































































































HACIA UNA FILOSOFIA DE 
LA FOTOGRAFIA 
Vilém Flusser 


Con la aparicién de la fotograffa, a fines 


del siglo XIX, sé inicié una verdaderà revolu- 


cién en la expresién, la cual no ha dejado de 
avanzar y profundizarse debido a los constan- 
tes adelantos técnicos. La mayorfa de los que 
se dedican a ella —desde el fotégrafo técnico 
hasta el artista— son sensibles a sus caracte- 
risticas objetivas de herramienta vers4til y vitil 
para manejar la realidad. Sin embargo, son 
pocos los que han podido sustraerse a la fasci- 
nacién de lo que la fotograffa puede hacer, 
para pasar a una categorfa superior en donde 
se planteen lo que la fotografia es en términos 
filoséficos. 

Ni el fotégrafo profesional ni el aficionado 
ocasional suelen estar conscientes de que con 
la fotografia se dejé atràs para siempre una 
época de la humanidad que durò milenios y se 
caracteriz6 por la producci6n quirogràfica 
(textos e imAgenes manuales). A la fotograffa 
sucedieron la cinematograffa, la videograffa, 
la infograffa y la holograffa, principales re- 
presentantes de una cultura actual que 
podrfamos lamar tecnograffa. 

El aporte de Vilém Flusser en esta obra es 
el planteamiento de las bases conceptuales 
«para elaborar el modelo de la filosofia de la 
fotograffa. Su andlisis se enmarca dentro de lo 
que hoy en dia son las técnicas de produccién- 
difusién de la informacién. Hay un determi. 
nismo que los medios técnicos y la informa- 
cién ejercen sobre los individuos y sobre el 
propio sistema de la organizacién social. Este 
determinismo es una adaptacién del individuo 
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Presentacibn 


Este ensayo de Vilém Flusser toma como objeto de reflexi6n la 
fotografi fa, en tanto que es el medio que inaugura la época que separa» 
rà, para siempre, la expresién quirogràfica —textos e imàgenes ma- 


« nuales— de la imaginerfa técnica. A la fotografia sucederà la cinema- 


tografia, la videografia, la infografia y la holografia, ya que son los 
principales referentes de una cultura que podrfamos liamar tecno- 
gréfica. 

A medida que avanzamos en la lectura, vemos cémo el punto 
de partida de Flusser se va convirtiendo en un pretexto para una re- 
flexi6n que no se agota con la fotografia, sino que se înicia con ella, 
y constituye asf un modelo paradigmdtico para el andlisis critico de 
la tecnologîa de produccién-difusién de informacién —y no sélo de 
informacién icénica—, y también del determinismo que los medios téc- 
nicos —asi como la informacién misma- ejercen sobre los individuos 
y sobre el propio sistema de la organizacién social. Este determinis- 
mo es una adaptacién del individuo y una coerciòn de su libertad. 
Es la contradicciòn del aparato técnico, que en la misma medida que 


. propicia nuevos posibles, determina el modo de imaginarlos y de 


realizarlos. Me parece que éste es el micleo principal de la reflexién 
de Vilém Flusser. 

Ciertamente, el fotégrafo puede pensar que es libre porque esco- 
ge, o prepara, “su” modelo y lo fotografia desde “su” punto de vista 
existencial (espacio—temporal) y cultural. Pero esta libertad està li- 
mitada por los propios ifmites del aparato y su programa, el cual de- 
fine en sf mismo todo aquello que puede hacer y, por oposicién, todo 
lo que no puede hacer. Este sentimiento de libertad proviene, sin em- 
bargo, de otra causa que Flusser apunta: el hecho de que fotografiar 
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no es una actividad “laboral” clàsica del industrialismo, sino una’ 
actividad lidica, porque la camara es un juguete y fotografiar se con- 
vierte en un juego del fotégrafo con ella. ; 

A través de cada uno de los andlisis que se suceden en este ensa- 
yo, Flusser pone de manifiesto su posicién ontolégica y epistemolégi- 
ca, para desvelar el horizonte de una filosofia de la fotografia -como 
técnica y como imaginerfa—, de la que el autor afirma las bases esen- 
ciales. ao; 

La propuesta de Flusser es finalmente revolucionaria: se tratarfa 
de obligar al aparato a hacer lo que él no quiere, o no puede hacer, 
porque no està inscrito en su programa. Esta subversiòn del progra- 
ma, o esta rebelién contra él, que se propone como una conquista 
de libertad, me resulta particularmente atractiva porque viene a 
confirmar, desde la agudeza del filésofo de la comunicacién, lo que 
en mis bisquedas fenomenolégicas ya era una certidumbre en el 
cuadro creativo de la visualizacién abstracta (produccién de infor- 
macién icénica). En uno de mis trabajos (1977) traté de profundizar 
enla especificidad de la fotografia, lo que podria ser su “otro lengua- 
je”, que no seria el de la reproductividad — para la que el medio ha 
sido concebido y programado-, sino el de la visualizacién creativa 
de formas no analégicas de lo real a partir del propio aparato y del 
procedimiento fotogràfico. Era una lucha contra su naturalismo im- 
plicito. Aquella propuesta de una ruptura creativa por medio de las 
firmas del programa, considerada ahora dentro de la dimensiòn filo- 
séfica del anflisis de Vilém Fliusser, no deja de tener la significacién 
de una idea solamente coincidente, sino también para mî pertinente. 

Es, pues, por varias razones, una satisfaccién escribir esta pre- 
sentacién del ensayo de Vilém Flusser, que es al mismo tiempo la 
presentacién del autor a los lectores de habla hispana gracias al ve- 


'hfculo de esta “Biblioteca Internacional de la Comunicacién”. Estoy 


seguro que, para nuestros lectores, Hacia una filosofia de la fotografia 
constituirà el doble descubrimiento de una reflexién estimulante y 
de uno de los pensadores contemporàneos.màs licidos y originales. 

‘ ; 


«Joan Costa 
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Nota introductoria 


Este ensayo se basa en la hipétesis de que la civilizacién humana 
ha experimentado dos momentos de cambio fundamentales desde su 
comienzo. El primero ocurrié alrededor de la tiltima mitad del se- 
gundo milenio a. de C., y puede definirse como “la invencién de la 
escritura lineal”. El segundo —del cual somos testigos-- puede Ila- 
marse “la invencién de las imAgenes técnicas”. Tal vez hubo otros 
momentos de cambio en el pasado remoto, pero escaparon a nuestra 


. Observaciòn. 


Dicha hipétesis plantea la'posibilidad de que la civilizacién —y 


por tanto la existencia humana- esté a punto de sufrir un cambio 
« estructural basico. Con este ensayo se intenta hacer màs evidente 
esta posibilidad. 


A fin de mantener la naturaleza hipotética del ensayo, se ha evi- 
tado citar.trabajos previos de temas afines. Por esa misma razén, no 
hay bibliografia; en su lugar se incluye una lista de conceptos bésicos 
para el ensayo o que estàn implicitos en él. No se pretende atribuir 
validez general a las definiciones propuestas; en cierto sentido se 
proponen en si mismas,1y deben considerarse hipétesis de trabajo 
para los lectores que deséen continuar la linea de reflexién y andlisis 
que aqui se ofrece. Por tanto, el propésito del ensayo no es defender 
una tesis existente, sino contribuir a una discusién acerca del tema 
“fotografia” con un espîritu filoséfico. 




















Laimagen. 


N 

Las imàgenes son superficies significativas. En la mayorfa de los 
casos, éstas significan algo “exterior”, y tienen la finalidad de hacer 
que ese “algo” se vuelva imaginable para nosotros, al abstraerlo, re- 
duciendo sus cuatro dimensiones de espacio y tiempo a las dos di- 
mensiones de un plano. Ala capacidad especifica de abstraer formas 
planas del espacio-tiempo “exterior”, y de re- proyectar esta abs- 
traccién del “exterior”, se le puede llamar imaginaciòn. Ésta es la ca- 
pacidad de producir y descifrar imàgenes, de codificar fenémenos en 
sfmbolos bidimensionales y decodificarlos posteriormente.’ 

EI significado —el sentido— de las imàgenes reside en sus propias 
superficies; puede ‘captarse con una mirada. Sin embargo, en este 
caso el significado aprehendido es superficial; si-deseamos conferirle 
cierta profundidad debemos permitir que nuestra mirada se desplace 
sobre la superficie, a fin de reconstruir las dimensiones abstrafdas. 
Esta inspeccién ocular de la superficie de una imagen tiene por objeto 
“registrar” (scanning). La ruta que siguen nuestros ojos al efectuaî 

‘ el registro es compleja, porque està conformada por la estructura de 
la imagen y por las intericiones que tengamos al observarla. EI signi- 
ficado de la imagen como lo revela el registro, es, entonces, la sîntesisi 
de dos intenciones: la manifiesta enlai imagen misma, y la manifiestaf 
enel observador. Por tanto, las imàgenes no son conjuntos de simbo- 
los denotativos como los nimeros, si no conjuntos de sîmbolos connota. 

tivos:lasimAgenes son susceptibles deinterpretaciòn, 

Mientras la mirada registradora se desplaza sobre la superficie 
de la imagen, va tomando de ésta un elemento tras otro: establece 
una relacién temporal entre ellos. También es posible que regrese a 
un elemento ya visto y, asî, transforme el “antes” en un “después”. 


Si paragen Ca da 
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Esta dimensién temporal —como se reconstruye mediante el regis- 
tro— es, por tanto, una dimensién de regreso eterno. La mirada puede 
volver una y otra vez sobre el mismo elemento de la imagen, estable- 


ciéndolo como centro del significado de la imagen. El registro establecé)£. 





relaciones Ilenas de significado entre los elementos de la imagen. Las 


dimensiones espaciales, como se reconstruyen mediante el registro, lf 


son aquellas relaciones Ilenas de significado, aquellos conjuntos en 
los que un elemento les da significado a todos los demés y, a cambio, 
recibe de ellos su propio significado. 





lelol 3 na 
| a) . Ce nes es propia de la magia, donde todo se repite y donde todo pantici 
1%" pa de un contexto pieno de significado. EI mundo de la magia difiere 


estructuralmente del mundo de la linealidad histérica, donde nada 


||tuwm se repite jamas, donde todo es un efecto de causas y Ilega a ser causa 
alimelt de ulteriores efectos. Por ejemplo, en el mundo histérico, el amane- 
I} To 
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cer es la causa del canto del gallo; en el mundo màgico, el amanecer 
‘significa cantos de gallo, y éstos a su vez significan amanecer. Las 
imaAgenes tienen significado màgico. 

AI descifrar las imàgenes se debe tomar en cuenta su caràcter 
miàgico. Es un error descifrarlas como si fueran “eventos congela- 
dos”. Por el contrario, las imAgenes son traducciones de hechos a si- 
tuaciones; éstas sustituyen con escenas los hechos. Su poder màgico 
se debe a su estructura superficial, y su dialéctica inherente, sus con- 
tradicciones intrinsecas, deben considerarse teniendo en cuenta su 
caràcter magico. 


Las imfgenes son mediaciones entre el hombre y el mundo. El 
hombre ek- siste; esto significa que no tiene acceso inmediato almun- 
do. Las imàgenes tienen la finalidad de hacer que el mundo sea acce- 
sible e imaginable para el hombre. Pero, aunque asi sucede, ellas 
mismas se interponen entre el hombre y el mundo; pretenden ser 
mapas, y se convierten: en pantallas. En vez de presentar el mundo 
al hombre, lo re- presentan; se colocan en lugar del mundo a tal gra- 


producido. Éste ya no las descifra més, sino que las proyecta hacia 
el mundo “exterior” sin haberlas descifrado. El mundo Ilega a ser 
como una imagen, un contexto de escenas y situaciones. A dicha in- 
versién del papel de las imAgenes se le puede llamar idolatria, y or- 
dinariamente podemos observar cémo sucede esto: las imàgenes téc- 
nicas omnipresentes han empezado a reestructurar màgicamente la 
“realidad” en un escenario semejante a una imagen. Lo que esto im- 









Tal relacién espacio—tiempo reconstruida a partir de las imàge- 


do que el hombre vive en funcién de las imAgenes que él mismo ha . 
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plica es una especie de olvido. El hombre se olvida de que produce 
imagenes a fin de encontrar su camino en el mundo; ahora trata de 
encontrarlo en éstas. Ya no.descifra sus propias imàgenes, sino que 
vive en funcién de ellas; la imaginaci6n se ha vuelto alucinacién. 

Esta no es la primera vez que la dialéctica intrinseca de la media- 
cién de imàgenes adquiere dimensiones crîticas. Durante el segundo 
milenio, a. de C., el hombre llegé a estar igualmente alienado respec- 
to de sus imàgenes. Entonces, algunos hombres trataron de restituir 
la intenciòn original de las imigenes. Con este propésito, intentaron 
destruir la pantalla a fin de abrir nuevamente el camino hacia el 
mundo; su método consistiò en romper los elementos de.la imagen 
de la superficie y alinearlos. Asf, inventaron la escritura lincal. Al 
hacerlo, transcodificaron el tiempo ciclico de la magia en el tiempo 
lineal de la historia, creando asî la conciencia histérica y la historia en 
el sentido propio del término. Desde entonces, la conciencia histéri- 
ca lucha contra la conciencia mfgica; esta-lucha abierta contra las 
imAgenes se puede advertir en los profetas judfos y en algunos filéso- 
fos griegos, especialmente en Platén. ° È 

La lucha entre la escritura y las imAgenes, entre la conciencia. 
histérica y la magia, ha caracterizado toda la historia. Con la escri- 
tura naciò una nueva capacidad: la conceptualizacién, es decir, la capa- 
cidad de abstraer lineas de las superficies, de producir y descifrar 
textos. El pensamiento conceptual es ms abstracto que el pensa- 
miento de imagen porque el primero abstrae todas las dimensiones 
del fenémeno; excepto la lineal. Por tanto, al inventar la escritura, 
el hombre se alejé an ms del mundo, pues los textos no significan el 
mundo, sino las imAgenes que ellos rompen. En este sentido, desci- 
frar textos es descubrir a qué imàgenes se refieren. El propésito de 
los textos es el de explicar las imAgenes, de transcodificar los elemen 
tos de las imAgenes y las ideas en conceptos. Los textos son metacé} 
digos delasimagenes. | . 

La pugna entre textos e imAgenes plantea el problema central 
de la historia: la relaciòn entre texto. e imagen. Durante la Edad Me- 
dia, este problema se identificé con la lucha entre la fidelidad cristia- 
na a los textos y la idolatria de los gentiles. En la época moderna, el 
problema se encarné en la pugna entre ciencia textual e ideologfas 
imaginarias. Es una lucha dialéctica; a medida que la cristiandad 
combate el paganismo, absorbe imagenes y ella misma se paganiza; 
a medida que la ciencia lucha contra las ideologîas, absorbe imàge- ‘ 
nes y se ideologiza. La explicacién de esta dialéctica es la siguiente: 
aunque los textos explican las imàgenes a fin de comprenderlas, ao] 
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imAgenes, a su vez, ilustran los textos para hacer que su significado 
sea imaginable. Aunque el pensamiento conceptual analiza el pen- 
samiento màgico para deshacerse de él, el pensamiento mfgico se 
infiltra en el pensamiento conceptual a fin de imaginar sus concep- 
tos. Durante este proceso dialéctico, el pensamiento conceptual y el 
mfgico se refuerzan mutuamente: los textos se hacen màs imaginati- 
vos, y lasimAgenes més conceptuales. El proceso contintia hasta que 
los textos cientfficos alcanzan el grado màximo de imaginaci6n, y las 
imAgenes obtienen el grado mAximo de conceptualizacién, de modo 
semejante al de las computadoras. De esta manera, la jerarquia del 
cédigo original es derribada, y los textos que originalmente eran 
| metacédigos para las imàgenes- pueden tener imàgenes para sus me- 





| tac6digos. 

Con todo, hay màs respecto de esta dialéctica. La escritura, 
como las imàgenes, es una mediacién, y por tanto es sujeto de la misma 
dialéctica intrînseca. La escritura no sélo contradice las imàgenes, sino 
que ella misma es rota por una contradiccién interna. La finalidad de 
la escritura es mediar entre el hombre y sus imAgenes; explicarlas. Al 
hacerlo, los textos se interponen entre el hombre y la imagen: le ocul- 
tan el mundo al hombre en vez de hacérselo més inteligible. Cuando 
esto sucede, el hombre no puede descifrar.sus textos ni reconstruir 
las ideas que ellos significan. Los textos se vuelven inimaginables, 
y el hombre vive en funciòn de sus textos, es decir, ocurre una fexto- 
latria, la cual es tan alucinante como la idolatrfa. El cristianismo 
ortodoxo y el marxismo son ejemplos de textolatrîa: textos proyecta- 
dos, sin descifrar, en el mundo “exterior”; el hombre experimenta, cono- 
ce y evaliia al mundo en funcién de sus textos. Un ejemplo imponente 
de la inimaginabilidad de los textos lo proporciona el discurso cientifi- 
co: el universo cientifico (la suma del significado de los textos cientf- 
ficos) ni siquiera se supone imaginable. Cuando imaginamos algo 
‘en el universo cientifico, somos victimas de una decodificaciòn im- 
propia: quien desee imaginar el significado de las ecuaciones de la 
teoria de la relatividad ignora del todo lo que ellas tratan. Puesto 
que en el diltimo andlisis todos los conceptos significan ideas (de 


cualquier forma que el andlisis l6gico defina “idea”), el universo de , 


la ciencia es un universo vacio. 

Durante el siglo x1x, la textolatrfa alcanzé un grado critico. En 
el sentido més estricto, este fue el fin de la historia, la cual, en este 
sentido estricto, es la transcodificaci6n progresiva de las imàgenes 
en conceptos, la explicacién progresiva de las imagenes, el progresi- 
vo desencantamiento, la conceptualizacién progresiva. Donde Îos 
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. textos ya no son imaginables, no hay nada ms qué explicar, y la 


historia cesa. 

Precisamente en esta etapa critica, en el sisglo XIX, se inventaron 
las imAgenes técnicas a fin de hacer los textos nuevamente imagina- 
bles, para colmarlos de magia y, asî, superar la crisis de la historia. 
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Laimagen técnica 
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Ta imagen técnica es aquélia producida por un aparato. A su 
vez, los aparatos son producto de ios textos cientificos aplicados; por 
tanto, las imàgenes técnicas son producto.indirecto de los textos cien- 
tificos. La posicién histérica y ontolégica de las imagenes técnicas 

» es diferente de la que ocuparon las imàgenes tradicionales —precisa- 
mente porque aquéllas son resultado indirecto de los textos cientifi- 
cos aplicados. Histéricamente, las imàgenes tradicionales fueron 
anteriores a los textos por decenas de miles de afios, y las imgenes 
técnicas sucedieron a los textos avanzados. Ontolégicamente, las 
imagenes tradicionales son abstracciones de primer grado, ya que 
fueron abstrafdas del mundo concreto. Las imagenes técnicas, por 
su parte, son abstracciones de tercer grado, pues se abstraen de los 
textos, los cuales se abstraen de las imAgenes, y éstas a su vez son 
abstrafdas del mundo concreto. De nuevo histéricamente, y en el 
sentido ya indicado, a las imàgenes tradicionales se les puede Îlamar 
pre-histéricas, y a las imAgenes técnicas, pos-histéricas. Ontolégica-| 
mente, las imAgenes tradicionales significan fenémenos; las imàge- 
nes técnicas significan cònceptos. Descifrar las imAgenes técnicasi 
implica la lectura de su posicién. ! 

Con todo, es dificil descifrar las imAgenes técnicas, pues aparen- 
temente no necesitan ser descifradas. Su significado parece grabarse 
autométicamente sobre sus superficies como en las huellas digitales 
donde lo significado (el dedo) es la causa, y la imagen (la huella) 
es el efecto. Parece como si el mundo significado en las imàgenes téc- 
nicas fuera la causa de ellas, y como si éstas fueran el filtimo eslabén 
de una cadena causal que las vincula sin interrupcién a su significa- . 
do: el mundo refleja la luz solar y otras ondas luminosas que son cap- 
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turadas por superficies sensitivas —por medio de procesos 6pticos, 
quîmicos y mecànicos— y el resultado es una imagen técnica. De ahî 
que parezca como si existieran en el mismo nivel de realidad que su 
significado. Parece que aquello que vemos al contemplar las imàge- 
nes técnicas no son simbolos que necesiten descifrarse, sino indicios 
del mundo al que significan, y que podemos percibir este significado 
a través de ellas, aunque sea indirectamente. 

Este carcter aparentemente no simbélico, “objetivo”, de las 
imgenes técnicas hace que el observador las mire como si no fueran 
realmente imAgenes, sino una especie de ventana al mundo. El ob- 
Iservador confia en ellas como en sus ojos. Si las critica, no lo hace 
como una critica de la imagen, sino de la visién; sus criticas no se 
refieren a la producci6n de imagenes sino al mundo “en cuanto visto 
a través de ellas”. Tal actitud'acritica hacia las imAgenes técnicas 
es peligrosa en una situacién donde dichas imàgenes estàn a punto 
de desplazar los textos. 

La actitud acritica es peligrosa poque la “objetividad” de la ima- 
gen técnica es una ilusién. Las imàgenes técnicas son, en verdad, 


i imàgenes, y como tales, son simbélicas. De hecho, son un complejo 


simbélico aun ms abstracto que las imàgenes tradicionales. Las 
imAgenes técnicas son metacédigos de los textos, y como se mostra- 
rà después en este ensayo— significan textos y sélo muy indirecta- 
mente significan el mundo “externo”. Las imAgenes técnicas deben 
sus orfgenes a un nuevo tipo de imaginacién, la capacidad de trans- 
codificar los conceptos de los textos en imAgenes. Lo que percibimos 
‘al mirar las imAgenes técnicas son nuevamente conceptos transcodi- 
ficados respecto del mundo “exterior”. 

En cuanto a las imAgenes tradicionales, reconocemos facilmente 
que se trata de sfmbolos. Un pintor, por ejemplo, està interpuesto 
entre ellas y su significado. El pintor ha elaborado los sfmbolos de 





«Ila imagen “en su cabeza” y los ha transferido mediante un pincel, 


aplicando pintura sobre una superficie. Si deseamos descifrar tales 
imégenes, debemos decodificar el proceso codificador ocurrido en 
“la cabeza” del pintor. Sin embargo, respecto de las imàgenes técnicas 
el asunto no cs tan simple. Es verdad que también aqui se interpone 
un factor entre la imagen y su significado, en este caso una camara 
y el hombre que la utiliza. No obstante, este factor, este “operador del 
| aparato”, no parece interrumpir la cadena entre la imagen y su signifi- 
cado. La palabra operativa es “parece”. De modo opuesto, el significa- 
do parece fluir hacia el interior del factor por un lado (entrada) y salir 
de nuevo por otro lado (salida). Lo que sucede durante este pasaje 








LA IMAGENTECNICA 19 


a través del factor permanece oculto. El factor es la caja negra. De 
hecho, el proceso codificador de las imàgenes técnicas ocurre dentro 
de esta caja negra, y toda critica de las imAgenes técnicas debe con- 
currir al “esclarecimiento” del interior de esa caja negra. Mientras 
la critica fracase en esto, permaneceremos ignorantes en lo que res- 
pecta a lasimagenes técnicas. 

‘A pesar de esto, podemos hacer ciertos comentarios, como hasta 
el momento, acerca de las imàgenes técnicas. Por ejemplo, que las im4- 
genes técnicas son imàgenes y no ventanas, es decir, que ellas traducen 
todo en una situacién, y que como todas las imàgenes-- emanan ma- 
gia, seduciendo asus observadores al proyectar esta magia indescifra- 
da sobre el mundo “exterior”. Dicha fascinacién mdgica propia de las 
imagenes técnicas es visible en todas partes: como saturan la vida 
de magia, como experimentamos, conocemos y evaluamos todo en 
funcién de ellas, y como actuamios como su funcién. Por tanto, es 
sumamente importante preguntar qué tipo de magia està implicadò 
aqui. ° IRR, 

Evidentemente, éste es el mismo tipo de magia que emana de las 
imagenes tradicionales: la fascinacién que emana de un televisor 0) 
de una pantalla de cine no es igual a la que experimentamos al mirar 
las pinturas de una cueva o los frescos de las tumbas etruscas. La televi- 
sién y el cine existen en un nivel dela realidad diferente del de las cuevas , 
odelas tumbas etruscas. La magia antigua es prehistérica y antecede - 
a la conciencia histérica; la magia reciente es poshistérica y sucede a 
la conciencia histérica. La brujerfa antigua intenta cambiar al mun- 
do “exterior”; la nueva intenta transformar nuestros conceptos res- 


. pecto del mundo “exterior”. Tratamos; entonces, con una magia de 


segundo grado, con una forma abstracta de bruj eria. 

La diferencia entre la antigua y la nueva forma de brujerfa puede 
resumirse asî: la magia prehistérica es una ritualizaci6n dé los mode- 
los llamados “mitos”, y la magia actual es la ritualizacién de los mo- 
delos llamados “programas”. Los mitos son modelos trasmitidos 
oralmente por su autor que es “dios”, esto es, alguien que permanece 
fuera del proceso comunicativo. Los programas son modelos trasmi- 
tidos por escrito; sus autores son “funcionarios”, es decir, personas 
que estàn dentro del proceso comunicativo. (Después analizaremos 
con mis detalle los términos “programa” y “funcionario”.) ° 


PI 


* La funcién de las imAgenes técnicas es.la de emancipar a sus re- 
“ceptores de la necesidad de pensar conceptualmente, sustituyendo 
una imaginaciòn de segundo grado por conceptualizaci6n. Esto es 
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lo que significa la afirmaci6n de que las imàgenes técnicas estàn a 
punto de sustituir los textos en nuestro mundo. 

Los textos lineales fueron inventados 2 000 afios a. de C.. a fin 
de “des-magizar” las imàgenes, aunque los inventores de los textos 
quiz4 no hayan sido conscientes de este propésito. La fotografia, el 
primero de todos los procesos de la imagen técnica, fue inventada 
enel siglo xIX para re-cargar los textos de magia, aunque quizà sus 
inventores tampoco fueron conscientes de este propésito. La inven- 
cién de la fotografia es precisamente un acontecimiento histérico tan 
importante como lo fue la invencién de la escritura lincal. Con la es- 
critura, la historia en cuanto tal comienza como la lucha contra la 

* idolatrfa. Con la fotografia, la “poshistoria” comienza como una lu- 
cha contra la textolatria. i, 

‘La situaci6n en el siglo XIX fue que, debido esencialmente a la 
invencién de la prensa y al movimiento compulsivo hacia la educa- 
ciòn publica, todos aprendieron a escribir. Se produjo una concien- 
cia histérica generalizada, la cual llegé a penetrar hasta aquellos 
estratos sociales que hasta entonces habfan vivido “magicamente”: 
el campesinado. Los campesinos empezaron entonces a vivir histérica- 
mente y se transformaron en el proletariado. Esto fue posible en gran 
medida gracias a lo barato de los textos: libros, periédicos, libelos 
y demàs. Todo tipo de texto era barato, y produjo una conciencia 
hist6rica barata, junto con un pensamiento conceptual igualmente 
barato. Esto dio pie a dos desarrollos divergentes. Por una parte, las 
imagenes tradicionales empezaron a refugiarse de la inundaci6n de 
textos, desplazAndose hacia los museos, salones y galerfas; se volvie- 
ron herméticas (es decir, indescifrables para el piiblico en general) 
y perdieron su influencia en la vida cotidiana. Por otra parte, se pro- 
dujeron textos herméticos ante los cuales el pensamiento conceptual 
barato no fue competente; tales textos herméticos se dirigîfan a un 
grupo selecto de especialistas (como la bibliografia cientifica, por 
ejemplo). La civilizacién siguié tres rutas: una hacia las “bellas ar- 
tes”, alentada por las imàgenes tradicionales enriquecidas por con- 
ceptos; otra hacia la ciencia y la tecnologia, fomentada por los textos 
herméticos; y'una hacia las masas, alentada por los textos baratos. 
Las imàgenes técnicas fueron inventadas a fin de evitar que la civili- 
zaci6n se desintregrara a partir de esta divisién, y su propésito fue 
constituir un cédigo general valido para la sociedad como un todo. 

En primer lugar, las imAgenes técnicas fueron propuestas para re-in- 
troducir las imàgenes en la vida diaria; en segundo lugar, para transfor- 
mar los textos herméticos en imaginables; y en tercero, para hacer visible 
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la magia subliminal inherente a los textos baratos. Las imagenes téc- 
nicas fueron creadas con la intencién de que constituyeran ‘un deno- 
minador comin para las artes, la ciencia y la polîftica en el sentido 
de valores generalmente aceptados; estaban destinadas a ser simul- 
tàncamente “bellas”, “verdaderas” y “buenas”, a ser generalmentel 
validas como cédigos capaces de superar la crisis de la civilizacién 
del arte, de la. ciencia, de la polîtica. 

No obstante, las imàgenes técnicas no funcionan de esa manera; 
no re-introducen las imAgenes tradicionales en la vida cotidiana, 
sino que las sustituyen con reproducciones, es decir, se colocan en 
lugar de ellas. Tampoco hacen imaginables los textos herméticos: 
màs bien los falsifican al traducir en situaciones las proposiciones 
cientificas y las ecuaciones —es decir, los traducen precisamente en 
imagenes. Por otra parte, las imàgenes técnicas tampoco hacen visi- 
ble la magia subliminal inherente a los textos baratos; sustituyen 
esta magia con una nueva forma de magia- cesto es, con una progra- 
mada. De esta manera, las imàgenes técnicas no logran constituir 
un denominador comin capaz de re-unir là civilizacién, como se es- 
peraba que lo hicieran; por el contrario, quebrantan esa civilizacién 
convirtiéndola en una masa amorfa, y producen una civilizacién de 
masas. 

Las imagenes técnicas funcionan de esta manera debido a que 
actilan como presas; son superficies que contienen el flujo. Las imà- 
genes tradicionales que desembocan en las imàgenes técnicas Ilegan 
a ser eternamente reproducibles allî (por ejemplo, en forma de carte- 
les artisticos). Los textos cientificos que desembocan en ellas se 
transcodifican allî y adquiéren un carActer magico (por ejemplo, la 
forma de modelos que intentan hacer imaginables las ecuaciones de 
Einstein). Y los textos baratos, este diluvio de articulos periodisti- 
cos, libelos, novelas baratas y demAs, que desembocan en las imige- 
nes técnicas encuentran su magia inherente y su ideologia transcodi- 
ficada en una magia programada que es realmente propia de las 
imagenes técnicas (por ejemplo, las foto-novelas). Asî, las imAgenes 
técnicas absorben toda la historia en sus superficies, y llegan a cons- 
tituir una memoria eternamente rotatoria de la sociedad. 

, Nada puede resistir a la atraccién centripeta de las imàgenes téc- 
nicas: ni los actos artfsticos, cientificos o polîticos que no se dirigen 
a la imagen técnica, ni las acciones comunes que no quieren ser foto- 
grafiadas, filmadas o grabadas en video. Todo desea desembocar en 
esta memoria eterna y llegar a ser eternamente reproducible allî. 
Todo evento pretende Ilegar a la televisién o a la pantalla de cine 


tI 
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o volverse una fotografia. Incluso, cuando no admite abiertamente 
su disponibilidad, el evento mira por lo menos subrepticiamente en 
esa -direccién. En consecuencia, todo evento o accién pierde su 
caràcter histérico propio, tendiendo a transformarse en un ritual 
mdégico, en un movimiento eternamente repetido. El universo de las 
imdgenes técnicas, como està a punto de establecerse alrededor de 
nosotros, se coloca a sf mismo como la plenitud de nuestros tiempos, 
en los que todas las acciones y pasiones se vuelven una repetici6n 
eterna. A partir de esta perspectiva apocalîptica el problema de la 
fotografia adquirirà la forma apropiada. 





3 


Los aparatos 





‘ Las imagenes técnicas se producen por medio de aparatos. En 
general, puede suponerse que las caracterfsticas de los aparatos son 


similares a las de la cAmara fotogréfica, 


y que el caràcter de los apa- 


ratos puede descubrirse mediante un andlisis de la camara simple, 
como en estado embrionario. En este sentido, la camara constituye 
un prototipo de todo el inmenso aparato que amenaza convertirse en 
monolîtico (como el aparato administratrivo), asî como de aquellos 
aparatos microscépicos que amenazan, escabullirse a nuestra com- 
prensién (como los chips en los aparatos electrénicos) —y que deter- 


minan el presente y el futuro inmediato a tan alto nivel. 


En otras palabras, el andlisis dela cimara ayuda a entender los 
aparatos en general. Este andlisis es imposible sin el consenso gene- 


ral en cuanto al significado de “aparato” 


enel presente. 


—consenso que no se logra 


EI término latino apparatus proviene del verbo apparare, que sig- 
nifica “preparar”. En latin también existe el verbo fraeparare; sin 
embargo, la diferencia està en los prefijos: ad y prae. En espafiol, la 


traduccién més asequible de apparare seria la de “alistar” 


. En este 


sentido, aparato serfa un objeto que se alista para algo, mientras que 
una. “preparacién” serfa un objeto que espera pacientemente algo. 


La cAmara se alista para tomar fotografias. 





rocura sorprenderlas, 





las acecha. El estar al acecho de algo, este car4cter predatorio del 
aparato, debe ser entendido en nuestro intento por definir etimolégi- he i” 





camente el aparato. 


‘ Por supuesto, la etimologîa por sf misma es insuficiente para una 
definicién; también debemos considerar la posicién ontolégica de los 
aparatos, su nivel de realidad y existencia. Sin duda, los aparatos son 
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vata objetos “pro-ducidos”, esto es, objetos “con—ducidos” hacia fuera de 


la naturaleza, hacia donde estamos. A la totalidad de este tipo de obje- 
tos puede llamarsele “cultura”. Lòs aparatos son parte de la cultura, 
y reconocemos “la cultura al mirarlos. Por supuesto, el término “apara- 


to” se aplica algunas veces a fenémenos naturales, por ejemplo, “el 


aparato digestivo de los animales”, pero este es un uso metaférico de 
la palabra. 

En este sentido, si no hubiera aparatos en nuestra cultura, no 
usarfamos el término para referirnos a érganos animales. “Aparato” 
significa, entonces, un objeto cultural. 

De modo general, podemos distinguir dos tipos de objetos cultu- 
rales. Uno es bueno > para el consumo (“bienes de consumo”), el otro 
es bueno para la produccién de tales bienes (“herramientas”). Am- 
bos tipos de objetos son “buenos”, porque son lo que se quiso que 
fueran, son “valiosos”. Esta es, por supuesto, la diferencia precisa 
entre las ciencias de la naturaleza'y las ciencias de la cultra: las 
ciencias de la cultura buscan la intencién humana escondida en los 
objetos. Las ciencias de la cultura no sélo preguntan por qué, como 
lo haci Tas.ciencias naturales,. sino también para qué. Y de acuerdo 
con este criterio, la cAmara es una herramienta que oculta la inten- 
cién de, roducir fotografia as. Sin embargo, tan pronto como intenta- 
‘mos definir un “aparato” como un tipo de herramienta, surgen las 
dudas. Una fotografia e es un bien i de consumo de del orden que 
un “zapato” o “una man: 

mismo orden que una “aguia” y unas “tijeras”? 














A " 
at si Las herramientas como tales son objetos que extraen de la natura- 
I leza otros objetos para. ponerlos donde estamos, a fin de producirlos. 
AI 


Dali 


AI hacer < esto, cambian la forma original de esos objetos, les imponen 


\ 7, una forma nueva; en otras palabras, las herramientas informan a los 


10 “Yobjetos. Por tanto, los objetos extraidos adquieren una forma anti-na- 
 tural, improbable, y se convierten en objetos culturales. A esta accién 


4 di Lai productiva e informativa se le Ilama “trabajar”, y a su producto se le 
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Fica denomina “trabajo”. Algunos trabajos, como las manzanas, por 
\\ 


ejemplo, se producen sin haber sido muy informados. Otros-traba- 
jos, como los zapatos, por ejemplo; Han sido altamente informados 
*. durante su producciòn: su forma es muy improbable en las pieles de 
los animales (cuero). Asî, las tijeras que cottan las manzanas de los 
drboles son herramientas que informan.muy poco, pues las manza- 
nas en un plato se ven muy parecidas a las manzanas en los Arboles; 
por otra parte, las agujas que extraen del cuero de los animales la 


piel para zapatos son herramientas que informan mucho. i Entonces 
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anzana”? iLa camara es una herramienta del 
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la camara fotogràfica es un tipo de aguja sélo porque las fotografias 
contienen mucha informaciòn? 

Las herramientas, en cuanto tales, son prolongaciones de los ér- 
ganos humanos: prolongaciones de dientes, dedos, manos, brazos, 
piernas, etcétera. Ellas penetran més en la naturaleza, y le arrancan 
los objetos con mayor eficacia y rapidez que el cuerpo humano sin 
ayuda. Mas an, las herramientas simulan el érgano que prolongan: 
la flecha simula el dedo; el martillo simula el pufio; el azadén, el dedo Fr 
del pie, y asf sucesivamente. Las herramientas son, entonces, “simu- 
laciones empîricas”. Con la Revolucién Industrial, las herramientas 
empezaron a recurrir a las teorfas cientificas en sus simulaciones: se\uy 
hicieron “técnicas”. Se volvieron axin més eficientes, pero también, 
ms grandes y ms caras, y el trabajo que producfan fue màs barato Pe, 
y màs numeroso. Hoy dfa, esas herramientas se llaman “maquinas”. 
iEntonces la cAmara fotografica es una maquina porque simula el 
0jo y recurre a la teorîa 6ptica? 

Cuando las herramientas se transformaron en maquinas, su re- 
lacién con el hombre se invirtié. Antes de la Revolucién Industrial, 
el hombre estaba rodeado de herramientas; después, fue la màquina e 
la que se rodeò de hombres. Este es el significado preciso de “revolu- 
ciòn”’. Antes de la Revolucién Industrial, el hombre era la constante re” 
en las relaciones, y las herramientas eran las variables; después, las 
maquinas fueron.las constantes y los hombres las variables. Antes, 
las herramientas trabajaban en funci6n de los hombres; después, los 
hombres trabajaron en funcién de las maquinas. Esto también es 
cierto respecto de la camara? 


El tamafio y el costo de las mAquinas aumentaron enormemente oi 
durante la Revolucién Industrial; en consecuencia, sélo poca gente \y 
pudo poseerlas. La sociedad se dividié en dos clases: los “capitalis- e 
tas” » en cuyo beneficio funcionaban las maquinas, y los “proleta- 
rios”, quienes trabajaban en funci6n de las màquinas para beneficio se 
de los “capitalistas”. ;Esto también es cierto respecto de la cmara?* d 
«Hay cosas parecidas a “foto- proletarios” y a “foto-capitalistas”? | 

Estas preguntas son “validas”, a pesar de lo poco que parecen 
referirse a lo esencial de los aparatos. Para estar seguros: los apara- 
tos informan, estimulan los 6rganos humanos, no los 0jos como se 
demostrarà después; los aparatos recurren a la ciencia, las personas 
actian en funcién de ellos, y de hecho hay intenciones e intereses 
ocultos en ellos. Sin embargo, esto no es lo esencial de los aparatos, 


sino el “automatismo”. Todas estas preguntas “validas” se apartan 
4 
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del punto central, pues se originan en un contexto industrial. En rea- 
lidad, los aparatos son producto de la industria, pero se dirigen hacia 
un complejo pos-industrial. Por esta razén, un andlisis industrial 
(como el marxista) ya.no es valido en lo que respecta a los aparatos. 
Tenemos que buscar nuevas categorias si deseamos comprender y 
definir los “aparatos”. 

La categoria basica de la sociedad industrial es el trabajo; las 
herramientas, incluso las mAquinas, trabajan; extraen los objetos de 


la naturaleza y los informan: transforman el mundo. Pero los apara- 
tosno.trabajan en este sentido; no tuenen la intencién de cambiar 
el mundo, sino de cambiar el sigmiticadò del mundo, Su intencién 
es simbolica. El fotografo no trabaja, segin la acepciòn industrial 
de la palabra; por tanto, tiene poco sentido el querer Îlamar trabaja- 
dor al fotégrafo. Al respecto, la mayorfa de las personas estàn ocupa- 
das hoy dfa con algin tipo de aparato, y tiene poco sentido el'querer 


IÎlamar a esta mayorfa “proletariado”. Tenemos que revaluar las ca- 
tegorfas de nuestra critica de la cultura. 


è 


do Aunque el fotografo no trabaja (en el sentido en que usamos aqui 
md la palabra) hace algo: produce, procesa y abastece simbolos. Siem- 


‘pre ha habido personas que estén haciendo algo similar a eso: escritores, 
pintores, compositores, contadores, administradores, etcétera. Durante 
el proceso, estas personas producen objetos: Textos, pinturas, partituras, 
presupuestos, proyectos. Estos objetos, sin embargo, no se consumen 
como tales; se utilizan como apoyo para la informacién; son lefdos, mi- 
rados, escuchados o ejecutados, tomados en cuenta, considerados o 
aceptados. No son fines én sf mismos, sino recursos; son medios. En 
se di la actualidad, este tipo de actividad es efectuado sobre todo por me- 
dio de aparatos en general. Hoy dia, los aparatos producen la mayo- 
rfa de los apoyos de informacién; lo hacen més eficientemente y con 
un alcance màs amplio, y, por tanto, son capaces de programar y 
de controlar el trabajo como tal. Y, actualmente, la mayorfa de las 
personas se ocupa en atender la actividad programadora y controla- 
dora de los aparatos. Antes de la invencién.de los. aparatos, este tipo 
de actividad era periférica de alguna manera,;y se ‘acostumbraba lla- 
marle “servicios, actividad mental”, “sector terciario”, etcétera. 
Ahora se ha convertido en actividad: central, por lo que cualquier 
crftica futura de la cultura tendrà que sùstituir. la categoria “traba- 
jo” con la categoria ‘ “informaci6n”i : î 

Al considerar la camara (0 alano aparato,para esa a cuestién) 
desde un iosa asi, podemos ver que està hecha para produci sim- 
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‘una camara imara puede tomar, casi infinitamente, las misma tomar, casi infinitamente, las mismas fotografias M' 
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bolos; ella produce superficies simbélicas de acuerdo con algùn prin- 

cipio contenido en su interior. La cAmara ha sido programada para 

producir fotografias, y cada fotografia es la realizacién de una de las ITS ri, 

virtualidades contenidas en ese programa. La cantidad de estas vir-g, 

tualidades es grande, pero no infinita; es la cantidad de todas to 

fotografi fas que pueden ser tomadas por esta cimara. Por supuesto, de° 
fr 


vio 
0) Simnilares, una y otra vez pero esto no es muy interesante uma y otra vez —pero esto no es Muy interesante. Tales foto-(#* E, de 
grafias son “redundantes?’: no traen consigo ninguna informaciòn nue- 


va; son superfluas. Para nuestros propésitos, podemos prescindir de 
estas fotografias redundantes, restringiéndonos sélo a las fotografias 
informativas; por tanto, no consideramos aqui las “fotografias instan- 
tàneas”. 


. Con cada fotografia informativa, el programa de la camara pierde A 
una de sus virtualidades, y.el universo de la camara es.enriquecido or)o) ec 
ù 
tace 


una realizaci6n. El fotégrafo se encarga de agotar el fotoprograma Vizi 
de realizar todas las virtualidades contenidas ahî. Sin embargo, el SL 

grama es rico y casi impenetrable. Entonces, el fotégrafo se encsrgal ve 
de descubrir.las virtualidades escondidas en el programa; maneja la\ el 
càmarà, la voltea, la examina y mira a través de ella. Si el fotégrafo Cd 
examina el mundo a través de la camara, lo hace no porque esté inte- La 

resado en el mundo, sino porque està en busca de las virtualidades alte 
todavfa no descubiertas enel | programa de la cAmara que le permi-\, “% 

tan producir nueva informaci6n. Su interés està concentrado en la!” 


cAmara, y el mundo “exterior” es un pretexto para realizar las vir- 
tualidades contenidas en el aim En sintesis: el e no 








izarlae en una fotografia. 
Tal actividad no es disfmil de la de jugar ajedrez. El ajedrecista pe 


busca también nuevas virtualidades en el programa de ajedrez: bus- ale 
ca nuevos movimientos y nuevos resultados. El ajedrecista juega con 
las piezas del ajedrez; el fotégrafo, con la camara. Esta no es una 
herramienta, sino un juguete; y el fotégrafo no es un trabajador, sino 
un jugador: no es homo faber sino homo ludens. Sélo que el fotégrafo 
no juega co; sino contra éste, El fotégrafo se desliza hasta 
el interior de la cimara a fin de descubrir los trucos allf escondidos. 
El artesano pre-industrial estabà rodeado de herramientas, y la mà- 
quina industrial estaba rodeado de trabajadores, pero el fotégrafo 
està dentro de la cAmara, intrincado en ella; Este es un tipo nuevo 
de relacién, donde el hombre no es ni una constante ni una variable; 
se trata de ‘una una relaciòn en la que el hombre y el aparato forman una 
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unidad de funci6n singular. Por esta razén, el fot6grafo deberfa lla- 
marse el “funcionario” de un aparato. Vea 


El programa de la cAmara tiene que ser enriquecido a fin de que 
eljuego no acabe muy ripido. Las virtualidades contenidas dentro 
del aparato/juego deben ser mayores que la capacidad del funciona- 
rio para realizarlas. En otras palabras, la capacidad del aparato tie- 
ne que ser mayor que la aptitud de sus funcionarios. La camara debe 
ser capaz de producir una cantidad de fotografias que ningiin foté- 
grafo jamAs espere tomar. Una camara bien programada nunca po- 
drà ser completamente desentrafiada por ningiin fotégrafo, ni por 
todos los fotégrafos juntos. Ella es, en el sentido màs amplio, una 
caja negra. 

Precisamente, la negrura de la caja es lo que reta al fotégrafo. 
Es cierto que éste se pierde dentro de ella, pero no es menos cierto 
que él puede dominarla. El fotégrafo sabe cémo alimentar la caja 
(conoce su “entrada”), y sabe cémo hacer que origine fotografias 
(conoce su “salida”). La camara hace lo que el fotégrafo quiere que 
haga, aunque el fotégrafo no sabe lo que sucede en el interior de la 
caja negra. Esta es la caracterfstica central del aparato. El funciona= 
rio domina el aparato mediante el control de su exterior (“entrada” 

“salida”), y es dominado a su vez por la opacidad de su interior. 
En otras palabras, los funcionarios son personas que dominan un 
juego para el cual no pueden ser competentes: Kafka. 

En este caso, se intenta demostrar que los programas de los apa- 
ratos estàn compuestos por simbolos; funcionar significa, entonces, 
jugar con simbolos, combinarlos. Un ejemplo anacrénico puede ser 
ilustrativo: un escritor podrfa considerarse funcionario de un apara- 
to llamado “lenguaje”, porque juega con los simbolos contenidos en 
su programa —palabras— al combinarlos de una y otra forma. Su pro- 
pésito es el de agotar el programa del lenguaje y de enriquecer el uni- 
verso linglistico, que es la literatura. El ejemplo es “anacrénico” 
porque el lenguaje no es un aparato verdadero; no estimula ningin 
6rgano, y no se produce con la ayuda de ninguna teorfa cientifica. 
Aun asî, en la actualidad.el lenguaje puede ser manejado como un 
aparato: los procesadores de palabras pueden hacerlo asî, reempla- 
zando, por tanto, a los escritores. Aljugar con las palabras, el escri- 
tor informa trozos de papel, imprimiendo .formas —letras— sobre 
ellos, Los procesadores de palabras hacen lo mismo, pero de manera 
“automatica”, por mera casualidad. Si lo hacen durante el tiempo 
suficiente, produciràn la misma informacién que los escritores. 











LosAPARATOS 29 


Hay aparatos capaces de ejecutar juegos muy diferentes de los 
que juegan los escritores y los procesadores de palabras. Estos dos 
informan de un modo estadîstico: los simbolos que imprimen sobre 
los trozos de papel significan sonidos convencionales. El otro tipo de 
aparatos informa de un modo dinamico: los sfmbolos que imprimen 
sobre los objetos significan movimientos especificos (por ejemplo, el 
movimiento especifico de trabajar), y los objetos asî informados pue- 
den descifrar esos stmbolos y actuar de acuerdo con el programa. Estos 
objetos, llamados “herramientas inteligentes”, sustituyen el trabajo 
humano; emancipan al'hombre de la necesidad de trabajar y lo libe- 
ran para jugar, —= sineste mistooneli a | 

La cAmara fotogréfica ilustra esta robotizacion del trabajo asi 
como la liberacién del hombre para jugar. La cAmara es una herra- 
mienta inteligente, ya que produce automaticamente las fotografias. 
El fotégrafo ya no necesita concentrarse en el pincel como el pintor, 
sino que puede dedicarse al juego de la camara. El trabajo que debe 
hacerse, la impresién de la imagen sobre una superficie, ocurre auto- 
maticamente: de la cmara se “supera” el aspecto de herramienta, y 
elhombre sélo trata el aparato en cuanto juguete. 

Hay, entonces, dos programas entrelazados dentro de la cima- 
ra: uno mueve la camara para producir automàticamente las imàge- 
nes, y el otro le permite al fotégrafo jugar. Sin embargo, hay otros 
programas escondidos debajo de estos dos: uno compuesto por la in-H; 
dustria fotografica (que ha ‘programado la camara); otro, compuesto] 
por el complejo industrial (que ha programado la industria fotogrà- 
fica); otro, compuesto por el complejo socioeconémico, y asî sucesiva-|; 
mente. Es obvio que no puede haber algo semejante a un programa 
“final” para un aparato “final”, puesto que cada programa debe tener, 
un metaprograma superior. La jerarquia de los programas està 
abierta hacia la cispide. RE 

Cada progr. amai funciona tomando en consideracién un metapro- \ 
grama mfés elevado; y los programadores de un programa particular 
son funcionarios de ese metaprograma. De ahi se deduce, entonces, 
que tampoco puede haber algo similar a un “duefio del aparato” en 
el sentido de que alguien lo programe para sus fines propios o priva- 
dos. Los aparatos no son màquinas. Las camaras funcionan en razén 
de la industria fotogrfica, la cual funciona en razén del complejo 
industrial; éste, a su vez, funciona en razén del complejo socioeconémi- 
co, y asî sucesivamente. Es incorrecto preguntar quién es el “duetio” 
de un aparato; no debe preguntarse quién es el duério de un programa, 
sino quién programa un aparato y quién agota este programa. Hay, | 





























30° CAP.3 LOSAPARATOS 


sin embargo, una razén atin ms obvia de porqué es falsa la pregunta 
respecto de la propiedad de un aparato. . 

Por supuesto, en la mayorfa de los casos los aparatos son objetos 
duros que pueden ser posefdos como uno posee estos.objetos en el 
sentido normal. La cAmara està hecha de material, de metal, vidrio, 
plastico, etc. No es esta dureza fisica lo que la convierte.en un jugue- 
te, como tampoco es la madera con que estàn hechas las piezas y el 
tablero lo que hace del ajedrez un juego. Son las reglas, el programa, 
los que lo hacen un juego. Lo que uno paga al comprar una cAmara 
no es tanto el material fisico Gi e està hecha, sino el programa que 
le permite producir fotografias. Con facilidad observamos cémo el hard- 
ware de los aparatos se vuelve cada vez més barato, mientras que el 
software es cada vez ms caro. En cuanto al màs suave (soft) de todos 
los aparatos, el aparato polîtico, por ejemplo, observamos fcilmen- 
te la caracteristica de toda sociedad posindustrial: no es el que posee 
los objetos duros (4ard), sino el que controla el software quien al final 


retiene el valor. Es el simbolo suave, no el objeto duro, lo que contie- 
ne el valor: la “transvaloracién los los valores”. 

Pe Sp ipodes ha masedo de os peri cen o, a los progra- 
madores y operadores. El jugar con simbolos se ha convertido en un 

‘juego de poder, y es un juego jerdrquico. El fotégrafo tiene poder so- 
bre aquellos que miran sus fotografias: él programa la conducta de 
los observadores. El aparato tiene poder sobre el fotégrafo: progra- 
ma sus ademanes. Este cambio de poder del objeto al stmbolo es el 
indicio verdadero de la “sociedad de la informacién” y de un “impe- 
rialismo de la informacién”. Japén puede servir como ejemplo: este 
pafs no posce grandes recursos de materias primas o de energia; su 
poder està basado en la programacién, en el procesamiento de datos, 
enla informacién y en los simbolos. 

Estas reflexiones permiten un intento por definir “aparato”: es 
realmente un juguete complejo; tan complejo que quienes juegan 
con él no pueden ver a través de él. Su juego consiste en combinar 
los simbolos en su programa. Este programa particular ha sido-alimen- 
tado por medio de un metaprograma. Su juego produce programas més 
remotos. Los aparatos totalmente automdticos no requieren la inter- 
vencién humana para desempefiar su funcién-juego. Sin embargo, 
la mayorfa de los aparatos todavfa necesitan a los hombres, como 
funcioriarios y como jugadores. Los aparatos fueron inventados para 
simular el proceso del cerebro (después veremos que los inventores 
de estos aparatos utilizaron un modelo cartesiano de pensamiento). En 
la producciòn de los aparatos se han aplicado varias teorfas cientificas. 
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En sîntesis, los aparatos son cajas negras que simulan el pensamiento 
humano en cuanto juego que combina sfmbolos; los aparatos son cajas 
negras cientificas quejuegan a pensar. 

La cAmara es un aparato relativamente simple y transparente, 
y el fotégrafo es un funcionario relativamente simple. Pero no menos 
simples son. todas las caracterfsticas posindustriales implicadas aqui 
“in nuce”. Asî, la consideracién del acto de fotografiar, este movi- 
miento del complejo “aparato/fotégrafo”, es un buen punto de par- 
tida para un examen més amplio de la existencia posindustrial. 








Elacto de fotografiar 


‘ 
AI ver el movimiento de un hombre con su camara (o de una ay 
cAmaraà con su hombre), presenciamos los movimientos propios de . v, 
la cacerfa. Se trata del antiguo acto del cazador paleolitico en la tun-DAY 
dra. La diferencia consiste en que el fotégrafo no lleva a cabo su per-|; ni 
secuciòn entre pastizales abiertos, sino en un denso bosque de objetos 
culturales, y en que los diferentes senderos de su caceria estàn forma- 
dos por esta su taiga artificial. Los obstàculos de la cultura, la “con- 


dicién cultural”, informan el acto fotogralico, y —como tesis— serà 
rposible descifrarlo a parti ° 


El bosque fotografico està compuesto de objetos culturales, es 
decir, de objetos colocados alli intencionalmente. Cada uno de estos 
objetos està situado entre el fotégrafo y su caza, impidiéndole verla. | 
La tortuosa senda de la cacerfa fotogràfica està rodeada por estas , \w 
intenciones culturales tan diversas; el propésito del fotégrafo es el se 
de emanciparse de su condicién cultural, y asegurar su caza “incon-X? È 
dicionalmente”. Esta es la razén de que las sendas fotogràficas tengan 
formas diferentes en la taiga artificial de la civilizacién occidental, en 
Japén o en un pàîs “subdesarrollado”. Entonces, estas condiciones 
culturàles tienen que ser visibles en todo fotégralo, en forma de obs- 
tculos engafiosos, como “algo negativo”. Y la critica fotogrAfica 
debe ser capaz de descirar Tas condiciones culturales internas de. 
cada lotégrato, no sélo en su fotografia llamada “de documental” o 

e nes: pigptagi: DAG, pre Yi figo n 
eporaie”, donde las. condiciones_culturales, ; son la caza misma, 
sino en cada fotégrafo. La estructura dela condicién cultural no està 
Ema gie ere eci TERZA PAZIENZA ION IZIPETPIONATUTI zi 

‘ ‘contenida en el objeto del fotògrafo, sino en su mismisimo acto. 
contenida en et oD]clo de OTO STO, Proiezioni 

Fste desciframiento de la condiciòn cultural del fotografo basado 
en la fotografia misma es, sin embargo, una tarea casi imposible: lo 
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que apatece en la fotografia son las categorfas de la cAmara, y éstas 
han cubierto las condiciones culturales como una red, permitiéndo- 
nos ver solamente lo que pasa a través de su malla. Esta es realmente 
una caracteristica de toda funcién posindustrial: las categorfas de los 
aparatos se imponen a las condiciones culturales, filtrindolas du- 
rante el proceso. Las diversas condiciones culturales (vagamente, 
“occidental”, “Japén”, “paîs subdesarrollado”, como ejemplos) 
retroceden entonces hasta quedar en iiltimo término. El resultado 


es una cultura de masas uniforme producida por los 4paratos. En 
cualquier lugar, en occidente, en Japén, en los paîses subdesarrolla- 

Pe peg do or 
dos. icdo esta siendo “manejado” a través delas migni ‘Categorias, 
dela misma malla, y Kant se hace inevitable. 


x Mientras la camara no sea completamente automatizada, sus ca- 





Di ; ia ad e $ È ; 3 
A tegorfas se inscribirAn en su exterior y podrAn ser manipuladas allf. 


tere mpeio a - Aiuto fai ded <> date ped - 


son_newtonianas. ni. einsteinianas Jo dividen el’ espacio tiempo 

En varias regiones distintas. Todas estas regiones son conjuntos de 
puntos de vista respecto de la caza que ha de atraparse, y por tanto, el 
“objeto fotogràfico” ocupa el centro del espacio-tiempo fotogràfico. Por 
ejemplo, hay regiones de espacio para paisajes muy cercanos, cercanos, 
medianos y muy lejanos; hay regiones de espacio para escenas de 
0jos de aves, para ojos de peces, para perfiles de nifios; para tomas 
directas de ojos inusitadamente abiertos, y para miradas sub-se- 
cuentes, ir6nicas. Asimismo, hay. regiones de tiempo para miradas 
rélampagueantes; para miradas furtivas, serenas, contemplativas; 
para cavilaciones. Esto forma la estructura del espacio-tiempo en 
elque ocurre el'acto fotografico. 

Mientras anda de cacerfa, el fotégrafo se mueve de una categoria 
espacio-tiempo a otra, y las combina durante la accién. Su cacerfa 
es un juego que corisiste en combinar las categorfas espacio- tiempo 
de la cAmara, y lo que vemos cuando miramos la fotografia es preci- 
samente la estructura de ese juego, no la estructura de la condicién 
cultural del fotégrafo —por lo menos, no inmediatamente. 

EI fot6grafo escoge combinaciones especificas de categorias de 
la camara; por ejemplo, manipula a fin de atrapar su caza con la ra- 
pidez de un relampago. Parece como si el fotégrafo fuera libre de es- 
coger, y como si la cAmara hiciera precisamente lo que él quiere que 
haga. Sin embargo, la eleccién del fotégrafo està restringida por las 
categorfas de la cAmara; su Îmisma libertad esti programada. La 
cAmara funciona segiin.las intenciones del fotégrafo, pero estas in- 
tenciones funcionan de acuerdo con el programa de la camara. Es 


Ve Estas son las categorfas de espacio y tiempo fotogràficos, las cual 
| dv, jin Mstas son las categorias c'e espacio y uempo iotograticos, las cuales no 


i * ta ba ll ue n pe ni fre 
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evidente que el fotégrafo puede inventar categorfas nuevas para la 
cAmara, unas que no estén programadas. Si lo hace, se extrae a si 
mismo del acto fotogrAfico como tal, coloc4ndose en el metaprogra- 
ma de la industria fotografica, o en una construccién de camara de L e 
“hazlo-ti-mismo”, que significa, por supuesto, que se coloca a Mix 
mismo en el punto en que se programan las camaras. Dicho de otro 
modo, en el acto fotogràfico, la cimara hace lo que el fotégrafo quie- 
re que haga, y el fotégrafo hace aquello para lo que la camara està 
programada. : 

La misma involucién de las funciones del fotografo y de la cmara 
puede observarse en la elecciòn del “objeto” fotogràfico. El fotégrafo 
es libre de capturar cualquier cosa: un rostro, una pulga, el vestigio 
de una particula atémica en una cémara Wilson, una galaxia, su 
pròpio acto fotogràfico en un espejo, y muchas cosas màs. Sin .em- 
bargo, sélo puede atrapar aquello que sea apto para ser fotografiado, 
& decir, todo lo que esté inscrito en el programa de la camara. Sélo 
las situaciones son “aptas para ser fotografiadas”; sélo ellas pueden 
estar inscritas en el programa. Por tanto; cualquier cosa que el foto- 
grafo capture debe traducirse en una situacién. La elecciòn de un 
“objeto” es libre, en tanto que el objeto esté en armonia con el pro- 
grama de la camara. 

El fotégrafo bien podria pensar que cuando selecciona sus catego- 
rfas, aplica sus propios criterios estéticos, epistemolégicos o sociopoliti- 
cos; bien puede creer que producirà imégenes artfsticas, cientificas 
o comprometidas polîticamente, y que la camara es poco mas que 
una herramienta en su empetio. Sin embargo, sus criterlos, aparen- 
terniente al margen del aparato, estàn inscritos en el programa de la 
cimara de manera aproximada. A fin de poder seleccionar las cate- 
gorfas de la camara, tal como estAn inscritas en ella, el fotografo des 

berà “regular” la cimara. Esto es en esencia un acto “téenico” y 
“conceptual” (siendo el concepto un elemento claro y preciso del 
pensamiento lineal). A fin de regular la càmara para imàgenes artîs- 
ticas, cientificas o politicamente comprometidas, el fotbgrafo deberà 
ser capaz de concebir lo que él entiende por “arte”, “ciencia” y “polf- 
tica”. Por supuesto, tiene que traducir entonces esos conceptos en 
el programa de la cmara. No es gsible un acto-de fotografiaringe- 
nuo o inconcebido. Una fotografia es una, imagen de conceptos: De 
ésta manera, todos los criterios del fotégrafo, aparentemente al mar- 
gen del aparato, son parte de las virtualidades contenidas en el pro- 
.grama dela camara. l 








- Esas virtualidades son pràcticamente inagotables. Ningin foté- 
fg*grafp puede aspirar a tomar todas las fotografias posibles. La imagi- 
Ra ion de la cAmara es mayor que la de cualquier fotégrafo y, claro 
pestà, que la imaginacién de todos los fotégrafos del mundo. Este es 
gl verdadero reto de la fotografia. Evidentemente, en la imaginacién 

de la c&mara hay regiones que ya han sido suficientemente examina- 

das. EI fotografiar en esas 


regiones es producir fotografias que ya han 
asidò vistas;. por tanto son “redundantes”, no son “informativas”. 
5 *Como ya se mencion6, esas fotografias son eliminadas de los argu- 
"Biéntos expresados aqui; “fotografiar” en el sentido propuesto, es 
scar posibilidades no descubiert. entro del programa de la c4- 
# rata; en otras palabras, estar en busca de imagenes arin nd 
buscarimagenes informativas, improbables. na 
Basicamente, el fotégrafo-—en el sentido màs estricto propuesto— 
trata de establecer situaciones que no han existido; no busca situa- 
ciones en el mund 


0 “exterior”: ese mundo no ess 
establecer las situaciones im 








istas, 





ino el pretexto para 


iprobables propuestas. El fotégrafo las 
busca no “allà afuera”, sino dentro de las virtualidades contenidas 


en el programa de la cmara. En'este sentido, la distincién tradicional 
entre realismo e idealismo es supe por la fotografia: el mundo “exte- 
fior” no es lo “real;.tampoco lo son Îos conceptos “internos” del pro- 
grama del aparato; lo “real” es la imagen tal cual. EI mundo 
Yel programa del aparato no son ms que premisas para la realiza- 
cién de las fotografias; son virtualidades que tienen que realizarse 
en la fotografia. Lo que tenemos, entonces, es una inversién del vec- 
tor de significacién: no es “real” lo significado, sino lo significante, 
la informacién, el simbolo. Esta inversiòn del vector de significacién 
caracteriza todo lo que se relaciona con los aparatos, y por tanto, 
con la posindustria en general. 

EI acto de fotografiar està compuesto por una secuencia de saltos 
mediante los cuales el fotégrafo vence las diversas barreras invisibles 
que separan las distintas regiones del espacio- tiempo fotogréfico. 
Cuando.el fotografo se encuentra con una de esas: barreras (por 
ejemplo, los limites entre la visién 


cercana y la total) duda en decidir 
c6mo regular su cAmara, (Si la camara es totalmente automatica, 
este saltar, caràcter incierto del fotografiar, se vuelve invisible, y los 
saltos ocurren entonces dentro del “sistema nervioso” microelectr6- 
nico de la camara.) Este tipo de biisqueda a saltos se lama “duda”. 
EI fotégrafo duda, pero no duda de una manera cientifica, religiosa 

o existencial. Es una forma nueva de duda en la que la decision y 
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; tégrafo es una 
i tidumbre son fragmentos de duda; la del fotografo es una 
la incerti‘ i; ea ; 
ja, atomizada. ; nenserO 
duda perpiei omai se encuentra ante una de SR _- Se, 
ce que si arado gui punto de VE a innumerables 
Si, ne la cmara le permite escoger e i 
sa if Lipari de vista desde el que él Sa oa 
SA la equivalencia de los puntos de vist a 
eni ‘que la importancia no esta en p ea 
MO sebieo ino en la realizacién de cuantos puntos 
SERE A itati ino cuantitativa: 
a ir Su eleccién no serà SEE sino 
ista sean po: SI CIÒ ; it ” 
son le plus, no pas le mieux (vivir lo pera de “dada fenomenolòégica”, 
71 ces un seen 
togràfico es entoni D E 
com Dig acercarse al fenémeno LÌ oa soi 
Sl ible-excepto que la “mathesis” (la es ia 
Ì OSI ua È ade î 
ta como sea È duda asî es prescrita por el program ca 
Suda) È 0 hay dos elementos esenciales; RE di si 
cer ; 6gi i fa es la supe mm de 
una du nti-ideolégica. La ideologia es. aero. 
de la fotografia cs fal a todos los demàs. 
n lo punto de vista es preferencia dos los 
que un solo punto de vistà ci 


aa tégrafos creen 
tato acta cn forma posideologica, aunque algunos fotégra/os 
grafo actia en! 















‘ do, la 
ideologia particular. Segundo, la, "n 
7 dos a una ideo. RNA DIV? A fo sélo pue 
da Setotor È està sujeta a un programa, El fotégrafo s0°0 P 
ca de la fotograMa. 


i do tipo de acto 
dentro de un programa. Esto es n i sa SA iP e 
ionici È ial; es “fenomenolégico”, en el senti SS 
id ogramada. Por esta razo! Again 
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na “ideologi: j Se » 
.. vid logizaciòn a través de la fotografia d et 
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ipa 6 al final el pi 
i im — COMO pre ; 
: 6grafo oprime el botò Ra 
ni a el bot6n. De hecho, esta a i 
i e} ; 
vr ae una serie de decisiones parcia 5 AI 
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Se e e vi “decisiva”, sino iinicamente 
isiò ‘ameni ) Ra 
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pd -- de decisiones parciales E y pr = uni "A 
ne ni sino una serie de Bee a 
n | inguna fotografia in 
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FOTOGRAFIAR 


lo: él no puede més que escoger algunas superfi- 
écisas de la serie. Aun en este acto aparentemente 
scoger fotografias individuales, es evidente la natu- 
Aintificada;'atomizada de todo lo relacionado conel aparato. 
itesis; el acto de fotografiar es semejante al de cazar; en él, 

Ggrafo y cAmara se unen para convertirse en una funciòn finica 
ndivisible. El acto busca situaciones nuevas, nunca antes vene 
sé‘esfuerza por encontrar lo improbable; busca informaciòn. i a 
estructura del acto es'incierta: es la de una duda compuesta por du- 
bitaciones y decisiones intencionadas. Es un pie Pat 
dustrial: es posideològico y programado, y considera que lo “real 
es la informacién en sf misma, y no el significado de ésta. Lo anterior 
se aplica no sélo al acto fotogràfico, sino también a cualquier acto 
de todo funcionario, ya sea empleado bancario o presidente. 

Las fotografias, tal y como Îas vemos en todos lados, son el pro- 
ducto del acto fotogràfico. Una deliberaci6n del acto fotografico ser- 
virà entonces como introduccién a esas superficies omnipresentes. 













La fotografia 


Las fotografias son omnipresentes: estin en Albumes, revistas, 
libros, aparadores, carteles, latas, papel para envoltura, cajas y 
tarjetas postales. ;Qué significa esto? Segiin lo dicho hasta el mo- 
mento, todas las imAgenes significan conceptos contenidos en algin 
programa, y tienen la intencién de programar una conducta màgica 
de la sociedad. Esto no es, por supuesto, lo que las fotografias signifi- 
can para el simple observador. Este considera que las fotografias sig- 
nifican situaciones que han sido impresas automaticamente sobre 
superficies; que son situaciones que de algiin modo provienen del 
mundo “exterior”. Cuando se le presione, este observador ingenuo 
tendrà que admitir que esas situaciones han sido impresas sobre su- 
perficies con base en puntos de vista especificos; sin embargo, no 
apreciarà esto como un problema, y considerarà cualquier “filosofia 
de la fotografia” como una gimnasia mental ociosa. 

El observador ingenuo admite ticitamente que puede ver el 
mundo a través de las fotografias; esto implica que el mundo de las 
fotografias és congruente con el mundo “exterior”. Por supuesto, 
esta es una filosofia rudimentaria de la fotografia. Pero, puede ser 
sostenida? El observador ingenuo ve situaciones de color y blanco/ 


‘negro en el universo fotogràfico; pero, chay situaciones de color y 


blanco/negro equivalentes en el mundo “exterior”? Y si no, gcémo 
se relaciona con el mundo el universo fotografico? Con este tipo de 
preguntas, el observador ingenuo se encuentra frente a la misma filo- 
sofia de la fotografia que intenta evitar. 

En el mundo “exterior” no es posible encontrar situaciones blan- 
co/negro, pues el blanco y el negro son lfmites, son “situaciones idea- 
les”. El negro es la ausencia de luz; el blanco es la presencia total 
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de la luz. Negro y blanco son “conceptos” de las teorfas 6pticas, por 
‘ejemplo. Puesto que las situaciones blanco y negro son teéricas, no 
es posible encontrarlas en el mundo manifiesto. Por otra parte, las 
fotografias en blanco y negro se encuentran casi en todas partes: son 
imgenes de los conceptos contenidos en una teorfa 6ptica, genera- 
das por esa misma teorfa. 

EI negro y blanco no existe en el mundo “exterior”, lo cual es 
una làstima. Si existiera, podrfa analizarse 1égicamente el mundo. 

‘ Si pudiéramos ver el mundo en negros y blancos, entonces todo en él 
serfa o negro o blanco, o una mezcla de ambos. Evidentemente, el 
problema consiste en que un mundo asî no resultarfa en color, sino 
en gris. Gris es el color de la teoria; después de haber analizado teéri- 
camente el mundo, es imposible re-sintetizarlo. Las fotografias en 
blanco y negro demuestran este hecho: son grises; son imAgenes de 
teorias. 

Mucho antes de que se inventara la fotografia, la gente traté de 
imaginar el mundo en blanco y negro. En seguida se analizan dos 
ejemplos de este maniquefsmo pre-fotogràfico. En primer lugar, se 
abstrae del universo de los juicios las limitaciones idcales de “verda- 
dero” y “falso”, y se construye entonces, a partir de esta abstraccién, 
una légica aristotélica con identidad, diferencia y tercero excluido. Una 
légica asf estructurar4 la ciencia moderna, que de hecho funciona, 
aunque ningin juicio es totalmente verdadero o totalmente falso, y 
a pesar de que todo juicio sometido a un anflisis légico puede redu- 
cirse a cero. En segundo lugar, se abstrae del universo de la accién 
las limitaciones ideales de “bueno” y “malo”; se construyen enton- 
ces, a partir de esas limitaciones, las ideologfas religiosas y polfticas. 
Estas ideologias estructuraran los sistemas sociales, que de hecho 
funcionan, aunque ninguna accién es totalmente mala 0 totalmente 
buena, y aunque toda accién sometida a un andlisis légico puede re- 
ducirse a un movimiento de tîteres. 

« Las fotografias en blanco y negro son semejantes al maniqueîs- 
mo, excepto en que se abstraen de las cAmaras. Y de hecho, ellas 
también funcionan: traducen una teorfa de la Optica en una imagen, 
y al hacerlo, colman de magia la teorfa; transcodifican los conceptos 
‘tedricos de “negro” y “blanco” en situaciones. Las foto rafias en 
blanco y negro son la magia del pensamiento tedrico, y transforman 
la linealidad del discurso teòrico en una superficie. En esto consiste, 
de hecho, la belleza especifica de tales foto R na belleza pr 


pia del universo de los conceptos. Muchos fotégrafos prefieren las 
fotograffas en blanco y negro a las de color, precisamente porque re- 
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velan mejor el verdadero significado de las fotografias: el universo 








delos conceptos. 
A 


Las primeras fotografias eran en blanco y negro, atestiguando 
sin duda sus orfgenes como abstracciones de alguna teoria 6ptica. 
Con el progreso de otra teorfa, la quîmica, las fotografias en color 
fueron factibles. Parece como si las primeras fotografias le hubieran 
extrafdo el color al mundo, y como si las fotografias subsecuentes se 
lo hubieran'devuelto. Sin embargo, las fotografias en color son por lo 
menos tan teéricas como las fotografias en negro y blanco. Por ejem- 
plo, el “verde” de un prado fotografiado es una imagen del concepto 
“verde” como ocurre en alguna teorfa de la quimica (digamos, aditi- 
vo como opuesto a un color sustractivo). La camara (o la pelfcula 
que contiene en su interior) està programada para traducir el concep- 
to “verde” en una imagen de “verde”. Naturalmente, hay una cone- 
xi6n vaga e indirecta entre el “verde” fotografico y el verde del prado 
“exterior”, por que el concepto quimico de “verde” està basado en 
alguna imagen del mundo “exterior”. Hay, sin embargo, una serie 
muy compleja de procesos sucesivos de codificacién entre el verde 
fotografico y el verde “exterior”, una serie que es mas compleja que 
aquella que relaciona:el gris fotografico de una fotografia en blanco 
y negro con el verde de un prado real. El prado fotografiado en color 
es una imagen més abstracta que el prado fotografiado en blanco y 
negro. Las fotografias en color contienen un grado màs elevado de 
abstraccién que las fotografias en blanco y negro. Estas viltimas son 
ms concretas y, en este sentido, “màs verdaderas” que las fotogra- 
fias en color. Dicho de otro modo, entre mis “verdaderos” sean los 
colores de una fotografia, mas engafiosos serin. Esconden ms efi- 
cazmente sus orfgenes como teòrfa. 

Lo que se afirma de los colores de una fotografia también es apli- 
cable a cualquier elemento de la imagen. Son, sin excepciòn, conceptos 
transcodificados que suponen haber sido impresos automaticamen- 
te sobre superficies; conceptos que suponen provenir del mundo 
“exterior”. Es precisamente esta suposici6n la que debemos desci- 
frar si queremos descubrir el verdadero significado de las fotografias, 
de que éstas son conceptos programados, 0 si queremos demostrar 
que las fotografias son complejos de simbolos que significan concep- 
tos abstractos, que son discursos que han sido transcodificados en 
situaciones simbélicas. 

Primero, debemos aclarar lo que entendemos por “descifrar”. 
iQué hago realmente cuando descifro un texto codificado en letras , 
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latinas? ;Descifro el significado de las letras mismas, es decir, los so- 


nidos convencionales de una lengua hablada? ;Descifro el significa- 
do de las palabras compuestas por esas letras? O el significado de 
las oraciones compuestas por esas 5 palabras? O tengo que buscar 


ren sr 5 
alin més alla, en las intenciones del escritor, en su conterto cultural? 











éY qué hago cuando descilro una fotografia? ;Descilro el significado 
de “verde”, es decir, un concepto convencional del discurso de la 


quimica teérica? ;O, como en el ejemplo del texto latino, tengo que 
buscar mas-allà, en las intenciones del fotografo y en el contexto cul- 
tural? Cuando estaré satisfecho de haber descifrado el mensaje? 

1° Plinieado de esta onaicia Fhyrohieme dd deschamieniono ae 
evidentemente una soluciòn satisfactoria. Expuesto de esta manera, 
el desciframiento es un pozo sin fondo donde cada nivel descifrado 


descubre un nivel aiin més profundo pot descifrar. Cada simbolo es 
s6lo la punta de un témpano de hielo que fluctita en el océano del 











. consenso cultural, y si uno lograra descifrar por completo algiin 


mensaje, toda una cultura, la totalidad de su historia y su presente 
habria sido revelada. Planteado “radicalmente”, toda critica de al- 
gin mensaje particular se convertiria en una critica general de la 
cultura misma. 

En cuanto a la fotografia, puede evitarse esta caida en el precipi- 
cio de una reducciòn infinita. Basta con haber descifrado, a partir 
de la fotografia, las intenciones codificadoras que ocurren en el com- 
plejo Ilamado “cAmara fotografica/fotégrafo”. Una vez descifrada 
esta intencién codificadora, se puede considerar que el fotégrafo 
también ha sido descifrado. Esto supone, evidentemente, que pode- 
mos distinguir entre las intenciones del fotégrafo y el programa de 
la camara. Sin embargo, estos factores estàn unidos: no se pueden 
separar. Con el propésito de descifrar, aunque sea “teéricamente”, 
las intenciones del fotégrafo y el programa de'la cAmara, pueden 
considerarse por separado. 

AI reducir la intencién del fotégrafo a su esencia, descubrimos 
lo siguiente. En primer lugar, la intencién es codificar el concepto 
que el fotégrafo tiene del mundo, transformando esos conceptos en 
imAgenes. En segundo lugar, su intenciòn es utilizar la camara para 
este fin, Tercero, su intenci6n es mostrar a otros las imAgenes asî 
producidas, para que las imAgenes lleguen a ser modelos de las expe- 
riencias, del conocimiento, de los valores y de las acciones de otras 
personas. Cuarto, su intencién es preservar esos modelos lo ms 
posible. En resumen, la intencién del fotégrafo es hacerse inmortal 
en la memoria de otras personas, informando a esas personas me- 





LAFOTOGRAFIA. 43 


diante las fotografias. Desde el punto de vista del fotégrafo, lo impor- 
tante de la fotografia son sus conceptos (y la imaginaci6n que resulta 
de estos conceptos); el programa de la cimara està hecho para servir 
aeste proposito. . 

Por otra parte, si uno redujese el programa de la cAmara a su 
esencia, encontraria esto: primero, su intencién es codificar en ima: 
genes las virtualidades contenidas dentro de. ella. Segundo, intenta 
utilizar a un fotégrafo para este fin, a menos que la camara sea com- 
pletamente automatica, como sucede con las cAmaras de los satéli- 
tes. Tercero, su intenciòn es distribuir de tal forma las imàgenes asî 
producidas que la sociedad pueda comportarse de manera que 
retroalimente al aparato, y por tanto, le permita mejorar progresiva- 
‘mente sus funciones. Cuarto, su intenci6n es producir cada vez mejores 
fotografias. En sintesis, el programa de la camara intenta realizar sus 
virtualidades y utilizar a la sociedad como un retroalimentador para un 
continuo mejoramiento de programas. En el fondo del programa de la 
camara hay programas adicionales: el programa fotoindustrial, el 
programa industrial màs amplio, el programa socioeconémico, y asî 
sucesivamente. A través de esta jerarqufa de programas fluye la in- 
mensa tendencia a programar la sociedad a fin de que se comporte 
de tal manera que pueda ser usada en el mejoramiento automàtico de 
futuros programas de aparatos. Precisamente, ésta es la tendencia 
observable en cada fotografia, y es esta tendencia la que debe desci- 
frarse. 3 

AI comparar.la intencién del fotégrafo con el programa de la c4- 
mara es posible saber en qué convergen y en qué divergen. Las con- 
vergencias son los puntos comunes en que el fotégrafo y la cAmara! 
contribuyen; las divergencias son los puntos en que el fotégrafo y la 
cAmara funcionan en sentido opuesto. Cada fotografia muestra el re- 
sultado de ambos, de las contribuciones y de las luchas. Entonces, 
la tarea de destifrar consiste en demostrar cémo se relacionan entre 
sî estas convergencias y divergencias, estas contribuciones y luchas: 
Hecho esto, puede considerarse que el fotégrafo ha sido descifrado. 

Entonces, las preguntas que la critica debe hacer de cualquier 
fotografia son: Qué tanto ha logrado el fotégrafo someter el programa 
de la camara a'sus propias intenciones, y mediante qué métodos? y, 





qué tanto ha logrado la camara desviar las intenciones del fotografo, 
con qué métodos? De acuerdo con estos criterios, las “mejeres” 
fotografias son aquellas en las que el fotégrafo ha sojuzgado el progra- . 
ma de la cimara para adaptarlo a sus intenciones, es decir, aquellas 
fotografias en las que el aparato ha sido sometido a la intencién huma- 
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na. Naturalmente, hay “buenas” fotografias, esto es, fotografias donde 
el espiritu humano ha sido aclamado victorioso sobre el programa del 
aparato. No obstante, si consideriramos la totalidad del universo foto- 
gràfico, podriamos ver cémo muchos de los programas de los aparatos 
estén en el acto de desviar las intenciones humanas por consideraci6n 
a las funciones de los aparatos. Por esta razén, la tarea de toda critica 
fotogràfica deberfa ser la de demostrar cuAndo, dénde y cémo el hom- 
bre trata de dominar los aparatos, y cémo prevalecen los aparatos en 
contra de estos esfuerzos humanos de dominacién. De hecho, no he- 
mos logrado elaborar, ni siquiera de manera general, un punto de vista 
foto- critico; las razones de esto seràn discutidas màs tarde. 

Aunque este capîtulo tiene por titulo “la fotografia”, no se han 
analizado en él los aspectos especificos que distinguen a las fotogra- 
fias de otros tipos de imàgenes técnicas. A fin de aclarar esta omisién 
debe decirse que este capîtulo fue un'medio para introducir un méto- 
do significativo de desciframiento de fotografias. El siguiente capîtu- 
lo intentarà Ilenar este vacio. 

En resumen, las fotografias, como todas las imAgenes técnicas, 
son conceptos transcodificados en situaciones; conceptos manifies- 
tos tanto en las intenciones del fotégrafo como'en el programa de los 
aparatos. Esto demuestra que la tarea de la critica fotogràfica consis- 
te en descifrar aquellas codificaciones mutuamente relacionadas de 
cada fotografia. El fotégrafo codifica sus conceptos en fotografias y 
a través de ellas, las cuale$ informan después a otras, sirven de mo- 
delos para otras, y hacen inmortal al fotégrafo en la memoria de 
otros. La cAmara codifica los conceptos contenidos en su programa 
en y a través de las fotografias, las. cuales intentan entonces progra- 
mar a la sociedad como un mecanismo retroalimentador cuyo fin es 
el futuro mejoramiento del programa, Cuando la critica fotogràfica 
logra comprender estas dos intenciones contenidas en cada fotogra- 
fia, puede considerarse que el mensaje fotografico ha sido descifrado. 
Pero mientras Ta critica fotografita fracase cn esto, las fotografias 

ermaricceHAn TRSEsGiiFadas 5 mantendrin se terence de ma. 
“por si mismas” sobre una superficie. Si se permitiera aceptar a las 
fotografias de manera acrîtica, ellas servirfan perfectamente a su 


propio fin: programarfan a la sociedad para una conducta magica 
al servicio de las funciones de los aparatos. 














- diversas unidades de informaciéni ll eta 





6 | 
La distribucion 
de la fotografia 


._ Lo que distingue a la fotografia de otras formas de imagenes téc- 
nicas se vuelve obvio cuando consideramos la distribuci6n de las fo- 
tografias. Éstas son superficies mudas que esperan pacientemente la 
distribuciòn a través de la reproduccién. Su distribuci6n no requiere 
aparatos técnicos complejos: son volantes que pasan de mano en 
mano. Para almacenarlas no se requiere bancos de datos (écnica- 
mente avanzados, sino algunos cajones en los que se puedan archi- 
var. Sin embargo, antes de considerar los problemas especificos de 
la distribucién de la fotografia, debemos tener una idea respecto 
de la distribucién de informacién en general. 

En la naturaleza, considerada como un sistema, la informacién 
tiende a desintegrarse progresivamente de acuerdo con el segundo . 
principio de la termodinamica. E] hombre se opone a esta tendencia 
natural hacia la entropîa no sélo adquiriendo, almacenando y tras- 
mitiendo informacién, sino también (y en esto el hombre difiere de 
los demàs organismos) produciendo intencionalmente informacién. 
Esta facultad antinatural, specificamente humana, es “espiîritu”, y 
produce “cultura”, es decir, objetos que tienen formas improbables, 
“objetos informados”. 

EI proceso de manipulaci6n de informacién, denominado “co- 
municaci6n”, tiene dos fases: durante la primera, se produce la in- 
formaci6n; durante.la seguinda, esta informacién se distribuye a las 
memorias, donde se.aliriatena. A la primera fase se le llama “diflo- ‘ 
go”; a la segunda, “diséurso”: Durant “an’didlogo se'sintetizan las 







informaciòn nueva; este proceso puedébé 
un:“dialogo interior”. El discurso es la:fà 
informatién producida por el diélogo. 
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° ._BAsicamente, hay cuatro métodos de discurso. En el primero, el 
“’emisor està rodeado de receptores, quienes forman un hemiciclo pa- 
recido al de un teatro. En el segundo, el emisor utiliza una serie de 
trasmisores o “auxiliares”, como en la comunicacién militar de un 
rango a otro. En el tercer método, el emisor distribuye su informa- 
cién en forma de diàlogos que la enriquecen con informacién nueva 
antes de trasmitirla; pongamos por ejemplo el discurso cientifico. En 
el cuarto método, el emisor envia su informacién al espacio vacio, 
como en la comunicacién por radio. Cada método de discurso pro- 
duce una situacién cultural especifica: el primero produce una situa- 
cién cultural de “responsabilidad”; el segundo, una situacién de 
“autoridad”: el tercero, una de “progreso”, y el cuarto, una de “ma- 


sificacién”. La distribuci6n de fotografias aplica este cuarto método 
de discurso. 


Ciertamente, las fotografias pueden ser tratadas de manera dia-’ 


logistica. Por supuesto, es posible captar bigotes o simbolos obsce- 
nos en las fotografias, y por tanto sintetizar informaciòn nueva. Sin 
embargo, un manejo tal de las fotografias no està incluido en el progra- 
ma fotogràfico. Las fotografias estàn programadas para utilizarse en 
la “irradiacién” de informacién, como lo intenta demostrar este ensa- 
yo, y asî lo estàn todas las demàs formas de imgenes técnicas —con 
excepcién del video y de las imàgenes sintéticas; que contienen dialo- 
gos en sus programas. 


Por ahora, la fotografia es una especie de hojilla, a pesar de la 
notoria tendencia a someter las fotografias à técnicas electromagné- 
ticas. Mientras las fotografias se adhieran arcaicamente a superficies 
de papel, podrAn distribuirse de manera arcaica. Una fotografia es 
independiente de recursos como proyectores de pelîcula o pantallas de 
televisién, Esta adherencia arcaica a superficies materiales evoca la 
dependencia de las antiguas imAgenes respecto de las paredes, por 
ejemplo, o evoca las pinturas de cavernas o los frescos de las tumbas 
etruscas. Sin embargo, esta “objetividad” de las fotografias es una . 
ilusi6n. Si pretendemos distribuir formas màs antiguas de imgenes, 
debemos transferirlas de un duefio a otro; por ejemplo, las cavernas 
o las tumbas tienen que venderse o conquistarse militarmente; son 
objetos tinicos y valiosos: son “originales”. Las fotografias, sin em- 
bargo, se distribuyen mediante la reproducci6n. La camara produce 
el prototipo, el negativo, el cual hace posible, asi, la produccién de 
una serie de estereotipos, los impresos que se distribuyen a su tiempo. 
EI término “original” casi no tiene sentido respecto de la fotografia. 
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En cuanto objeto, en cuanto cosa, la fotografia està casi desprovista 
devalor: es una hoiilla. i 
En tanto la fotografia no se electromagnetice, patuionto como 
un ejemplo primario de una objeto posindustrial. Aunque to nua 
adhieren a ella remanentes de materialidad, de coseidad , su valor 
no està en ser una cosa, sino en la informaciòn que contiene èn pe casa 
pia superficie. Esto es precisamente lo que carateriza a lo ion se 
en general: lo valioso es la informacion, po la cosa. Los pro! si. 2 
propiedad o de una distribuciòn “justa de los objetos (capitalis 9 
socialismo) retroceden hacia el horizonte, cediendo sus lugeto: en 
cultura a los problemas de programacion y distribuciòn de la inl i 
cién (informacionismo). EI problema ya no consiste en a Ri 
de zapatos màs o una pieza màs de mobiliario, sino » po de a 
un viaje o en enviar a sus hijos a otra escuela. Esta es la transva. 
cién de los valores. En tanto las fotografias no se electromagneticen, 
actuar4n como vinculos entre los objetos industriales y la informa- 
cién pura. i l 
Por supuesto, también los objetos industriales son valiosos, pues 
contienen-informaciòn. Un zapato.o un mueble es valioso eno es 
un “objeto informado”, es decir, un objeto con una forma O. a 
ble de piel, de madera o metal. Pero en estos casos, la in eni 
ha sido impresa tan profundamente en el interior del Pur que % ; 
puede separarse de la informacién. En otras palabras, 501 o es a 
destruir la informaci6n desgastando el'objeto, consumiéndo! Sh or 
tanto, estos objetos son valiosos en tanto objetos. En las fotogra a: 
sin embargo, la informacién se encuentra diseminada sobre Soa >» 
perficie, y puede ser transportada de una superficie a otra. ia si 
razén, las fotografias demuestran la decadencia de la n a “ y 
de la idea de.propiedad. No es poderoso quien posee la fotogra 3 
sino quien produce la informacién que la fotografia DIE È 
otras palabras, el poder no està en las manos del propio S va 
fotografia, sino en las del programador de informacién; es un po - 
neoimperialista. El cartel fotogrAfico no tiene valor: Roi RL » 
él; y si el viento lo rompiera el poder de la agencia BRSS qu "i 
produjo no disminuirfa, pues es capaz de producir otro idéntco. È 
terior nos obliga, o no, a ré sevaluar nuestros valores econémicos, p' 
liticos, éticos, epistemològicos y estéticos tradicionales. ; 
Imfgenes como las fotografias electromagnetizadas, las aa 
o la television no demuestran esta devaluaciòn de la cosa con i. a 
daridad como lo hace la fotografia arcaica impresa sobre papel. En 
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las formas avanzadas de imagen, la base material de la informacién 
ha desaparecido; las imàgenes fotogràficas electromagnetizadas pue- 
den sintetizarse a voluntad, y el receptor puede manipularlas como 
informacién pura. Esto es propiamente una “sociedad de informa- 
cién”. Con las fotografias arcaicas, sin embargo, todavîa retenemos 
en las manos algo real, material, cosificado. Terminamos despre- 
ciando esas cosas que parecen hojillas, y que se vuelven cada vez me- 
nos valiosas y màs despreciables. ° 


En la fotografia clisica todavia hay valiosas 1mpresiones en plata, 
asf como otras formas de impresi6n, y todavia hoy los diltimos vestigios 
de valor se adhieren al “original fotogràfico”, el cual es més valioso 
que las reproducciones hechas en los periédicos o en las revistas. Aun 
asî, las fotografias de papel representan el primer paso hacia la deva- 
luacién del objeto y hacia la valoracién de la informàciòn. 

Aunque en la actualidad la fotografia sigue siendo en gran medi- 
da una especie de hojilla, y aunque podria ser distribuida, por tanto, 
en forma arcaica, de mano en mano, sé han generado innumerables 
y complejos aparatos para la distribucién fotogràfica. Estos aparatos 
se ajustan a la salida de la camara, y absorben las imàgenes en el mo- 
mento en que fluyen de ella; las reproducen infinitamente a fin de ver- 
terlas de nuevo a través de miles de canales hacia todas partes de 


la sociedad. Al igual que todos, los aparatos para la distribuciòn 


de fotografias poseen un programa, el cual programa a la sociedad 


para una conducta especifica que actia entonces como un retroali- 
mentador de los aparatos. Sin embargo, lo que caracteriza este progra- 
ma especifico es el hecho de que los diferentes y complejos aparatos 
dividen las fotograffas en varios canales: el aparato canaliza las foto- 
grafias. o 


En teorfa, toda informacién puede situarse en cualquiera de es- 
tas tres categorias: informacién indicativa, como “A es A”; informa- 
cién imperativa, como “A debe ser A”, e informacién òptativa, como 
“deja que A sea A”, Los ideales clsicos de estas tres formas son: 
“verdad”, para la informacién indicativa; “bondad” para la infor- 
macién imperativa, y “belleza” para la informaci6n optativa. Sin 
embargo, esta clasificacién teérica no puede aplicarse realmente a 
la informaci6n concreta, ya que todo indicativo cientifico contiene 
aspectos politicos y estéticos, y toda optativa (una obra de arte) con- 
tiene aspettos cientificos y polfticos. A pesar de esta, impracticabili- 
dad, los aparatos de distribucién precisamente dividen las fotogra- 
fias en esas clasificaciones teéricas. 
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Por tanto, hay canales para fotografias supuestamente indicati- 
vas (por ejemplo, publicaciones cientificas, revistas noticiosas, ete.). 
Asimismo, hay canales para fotografias supuestamente imperativas 
(por ejemplo, carteles para publicidad politica o comercial). Finalmen- 
te, hay canales para fotografias supuestamente optativas, o fotografias 
artisticas (por ejemplo, galerias, revistas de arte, etc.). En los aparatos 
de distribucién fotogrAfica también hay vAlvulas que permiten que una 
fotografia especifica se mueva de un canal a otro. Asî, una fotografia 
de un alunizaje pueda trasladarse de una revista de astronomia al 
recinto de un consulado estadounidense; de ahî a un cartel publicita- 
rio de cigarros, y de ahi a una galerîa de arte. En esencia, lo que debe 
entenderse aqui es que con cada cambio de canal, la fotografia cam- 
bia su significado: de un significado cientifico cambia a un significa» 
do politico, a un significado comercial, a un significado artistico. De 
esta manera, la divisién de las fotografias en canales no es un simple 
proceso mecanico; es un procedimiento de codificacién. Los apara- 
tos de distribucién imprimen en la fotografia su significado final 
para el receptor. 

EI fotégrafo participa activamente en este procedimiento de co- 
dificacién. Cuando produce sus fotografias, el fotégrafo normalmen- 
te se dirige hacia un canal especifico de distribuci6n, y codifica sus 
fotografias para que funcionen en ese canal: produce la fotografia 
para un diario cientifico determinado, para un tipo especifico de pe- 
riédico, para fines particulares de exhibicién, etcétera. EI fotégrafo 
recurre a un canal de distribucién por dos razones: primero, porque 
un canal particular le permite llegar a un piiblico màs amplio; se- 
gundo, porque normalmente se le paga por producir una fotografia 
para un canal particular. i 

La involucién caracteristica del fotégrafo dentro del aparato 
también es vAlida, por tanto, respecto del canal. Por ejemplo, el foté- 
grafo produce sus fotografias para un periédico en particular porque 
ese periédico tiene un gran publico y porque el periédico le paga por 
sus fotografias. Al hacer esto, el fotégrafo puede creer que està usan- 
do el periédico como su medio. Sin embargo, el periédico cree que 
està usando sus fotografias para ilustrar sus artfculos, a fin de progra- 
mar mejor a sus lectores; entonces, el fotégrafo es un funcionario. Pues- 
to que el fotégrafo sabe que sélo esas fotografias se publicaràn,, por 
ser aptas para el programa del periédico, tratarà subrepticiamente de 
escapar a la censura del periédico al comunicar sus propios intereses 
estéticos, polfticos y cpistemolégicos a las fotografias. El periédico des- 
cubrirà la intenciòn subversiva del fotégrafo y a pesar de esto, publica- 
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rà las fotografias a fin de aprovechar esa comunicacién como un enri- 
quecimiento de su propio programa. Lo que se afirma de los periédicos 
es aplicable también a los demàs canales de distribucién. Por tanto, 
cada fotografia distribuida permite que la critica fotografica recons- 
truya esta lucha entre el fotégrafo y el canal de distribuci6n. Por esta 
raz6n, las fotografias son imAgenes dramAticas. 

Fs extrafio que la critica fotogràfica normal no logre descubrir 
en las fotografias esta involuciòn dramftica de la intencién del fot6- 
grafo con el programa de canal. Normalmente, la critica fotografica 
da por hecho que los canales cientificos distribuyen fotografias cien- 
tificas, que los canales politicos distribuyen fotografias politicas, y 
que los caniales artisticos distribuyen fotografias artisticas. Esta su- 
posicién transforma al critico en un funcionario del canal: el critico 
hace invisible el canal para el receptor. Ignora que el canal imprime 
el significado final en las fotografias; por tanto, los criticos general- 
mente favorecen la tendencia de volverse invisibles, inherente a los 
canales. 


FI critico colabora con los canales en su lucha contra las inten- 


ciones subversivas del fotégrafo; es una colaboracién en el sentido 
negativo del término, una trahison des cleres, una contribucién a la 
victoria de los aparatos sobre la intencién humana. Tal colaboraciòn 
es también caracteristica de la situacién de los intelectuales en gene- 
ral dentro de la sociedad posindustrial. El crîtico bien puede pregun- 
tarse si la fotografia es un arte o en qué consiste la fotografia politica, 
como si esas preguntas no fueran contestadas automaticamente por 
el canal que distribuye la fotografia referida. El critico plantea estas 
preguntas para ocultar la codificacién automatica, programada, ca- 
nalizada, y hacerla màs eficiente. 

En resumen, las fotografias son hojillas mudas que se distribu- 
yen mediante'la reproduccién de los canales “masificantes” de un 
inmenso aparato de distribucién programada. En cuanto objetos, el 
valor de las fotografias es despreciable; su verdadero valor està en 
la informaci6n diseminada en sus propias superficies, y que es repro- 
ducible. Las fotografias son heraldos de la sociedad posindustrial ge- 
neral; el interés se desplaza en ellas del objeto a la informaci6n, y 
la propiedad se convierte, a través de ellas, en una simple categoria 
util. Los canales de distribucién, los media, codifican el significado 
final de las fotografias. Esta codificacién es el producto de la lucha 
entre el fotégrafo y los aparatos de distribucién. Al ocultar esta lu- 
cha, el critico normal de fotografia hace que los media en general 
sean invisibles para el receptor del mensaje fotogràfico. Por tanto, 
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los criticos fotogrAficos normales contribuyen a una recepciòn acriti- 
ca de las fotografias, las cuales, entonces, son capaces de programar 
ala sociedad para una conducta màgica que retorna como retroali- 
mentacién para los programas de los aparatos. Todo esto es mas evi- 
dente cuando se analiza la forma en que se reciben las fotografias. 





7 


La recepcion 
de la fotografia 


| >» Enlaactualidad, casi todo mundo tiene una cAmara, Yla utiliza; 
es como si la mayorfa de la gente hubiera aprendido a escribir y, por 
tanto, produjeran textos de una forma u otra. Evidentemente, quien 
sabe escribir sabe leer. Sin embargo, quien sabe tomar fotografias 
no necesariamente sabe cémo descifrarlas. Si queremos comprender 
porqué un fotégrafo aficionado puede ser realmente un iletrado en 
materia de fotografia, tenemos que considerarla democratizacién de 
la fotografia, consideracién que de algiin modo nos permitiri com- 

prender la democracia en general. 
Compran cAmaras quienes a través de los aparatos publicitarios, 
han sido programados para comprar cAmaras. La cAmara tenderà 
; a ser del “iitimo modelo”, y tenderà a ser mAs barata, màs pequefia, 
màs automdtica y màs eficiente que los modelos anteriores. En rela- 
ciòn con lo dicho hasta el momento, este mejoramiento progresivo 
de los modelos de cAmaras se debe precisamente a la retroalimentacién 
mediante la cual quienes toman fotografias alimentan el programa de 
la industria fotogràfica: la industria aprende, automAticamente, a me- 
joràr sus programasa partir del comportamiento de quienes fotogra- 
fian y de la prensa especializada, la cual abastece a la industria con 
pruebas continuas acerca del comportamiento de los compradores. 
Esta es la esencia del progreso posindustrial. Todos los aparatos me- 
Ì joran progresivamente a través de la retroalimentacién social: la 

il è : democracia. 

ii A pesar de que las cAmaras se construyen de acuerdo con princi- 
i pios técnicos y cientificos muy complejos, es muy ficil manejarlas; son 
juegos estructuralmente complejos, pero funcionalmente simples. En 
este aspecto, las cAmaras difieren del ajedrez, el cual es un juego es- 
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‘truéturalmenite simple, pero funcionalmente complejo; es ficil apren- 
er'las'reglas del ajedrez, pero es difîcil jugarlo bien. No obstante, 
‘quien maneja una cAmara puede obtener excelentes fotografias-sin 
. ser consciente ‘del proceso complejo que provoca cuando oprime el 
‘ obturador. ° 
«El productor de fotografias instantàneas, ‘a diferencia del verda- 
dero fotégrafo, se complace en la complejidad estructural de su 
juguete. En contradiccién con el verdadero fotégrafo, asi como con 
eljugador de ajedrez, el fotografo aficionado no busca “nuevas juga- 
das”, ni informaciòn real ni lo improbable: por el contrario, preferi- 
rfa simplificar màs y màs su propia funcién mediante procedimien- 
tos de la cimara cada vez mis automatizados. La automatizaciòn 
de la cmara, opaca para el aficionado, lo ciega. Los clubes de fo- 
tégrafos. aficionados, por ejemplo, son lugares donde se produce 
intoxicacién con las complejidades impenetrables de las cAmaras; 
lugares para “viajes”; son las cavernas posindustriales del opio. 

La cimara exige que su poseedor (o quien es posefdo por ella) 
tome constantemente fotografias, que produzca de manera continua 
fotograffas redundantes. Esta manfa fotografica —de lo eternamente 
reproducido, de la repeticién de la igualdad (o de la similitud)— lega 
a un punto en donde el productor de fotografias instantàneas se sien- 
te ciego si se le priva de su camara: drogadiccién. El productor de 
fotografias instantàneas ya no puede ver el mundo si no es a través 
de su cAmara y de las categorfas del programa de la cAmara; él no 


trasciende més la cAmara, sino que es devorado por su funcién voraz. ‘ 


Se convierte en el obturador automatico prolongado de la camara; su 
conducta es una funci6n automatica de la camara. 
EI producto de esta manfa es un flujo constante de imàgenes sin 


conciencia. Estas imAgenes constituyen la memoria de la camara, un‘ 


archivo de funciones automatitas. Cuando vemos el album fotogrà- 
fico de un aficionado, no miramos las experiencias, el conocimiento 
o los valores de una persona especffica tal como han sido registrados 
por la cmara; ms bien miramos las virtualidades de la cAmara tal 
y como han sido realizadas por las funciones autom4ticas de la 
cimara misma. Por ejemplo, un viaje a Italia se convierte en un 
archivo de los lugares y momentos donde y cuando el productor de 
fotografias instantàneas fue seducido por su cmara para tomar re- 
tratos, El Album de un viaje como éste muestra los lugares en los que 
la cAmara se detuvo y lo que ella hizo en ese lugar. Esto se aplica, 
de hecho, a toda fotografia “docfimental”. El documentalista, como 
el fot6grafo de instantAneas, tiene interés en tomar escenas màs nue- 
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vas, pero siempre de la mismia manera. El verdadero fotégrafo, en 
el sentido propuesto en este ensayo, tiene interés (como el ajedrecis- 
ta) en descubrir formas novedosas y, por tanto, en producir situacio- 
nes màs nuevas y més informativas. Desde sus comienzos, el des- 
arrollo de la fotografia ha sido un proceso a través del cual el concep- 
to de informacién se ha hecho cada vez mfs consciente. Esto empezò 
con la necesidad de escenas siempre màs nuevas producidas siempre 
desde el mismo punto de vista y con los mismos métodos; ahora, se 
està buscando métodos siempre ms nuevos. Los fotégrafos de ins- 
tantàneas y los documentalistas ignoran lo que està implicado en la 
informacién. Lo que ellos producen son memorias de càmara, no in- 
formacién, y entre màs eficientemente lo hacen, mejor documentan 
la victoria de los aparatos sobre el hombre. 

El escritor tiene que dominar las reglas gramaticales; quien 
toma fotografias sélo necesita seguir las instrucciones que le da la 
camara. Estas instrucciones se vuelven cada vez màs simples confor- 
me se aplica la tecnologfa a los aparatos. De nuevo, esta es la esencia 
de la democracia de la edad posindustrial. Y por esta razén, el fot6- 
grafo de instantneas es incapaz de descifrar sus fotografias: las 
toma para que sean imàgenes del mundo producidas automatica» 
mente. Esto conduce a la paradoja de que entre més personas tomen 
fotografias, menos podrAn descifrarlas. Nadie cree que sea necesario 
descifrar las fotografias, pues todo mundo cree que sabe cémo pro- 
ducirlas. 

Evidentemente, eso no es todo al respecto. Las fotografias que 
nos inundan se reciben como hojillas despreciables que pueden ser 
distribuidas con el periédico; como pedazos de papel que podemos 
romper y tirar sin sufrir ninguna pérdida, o que pueden utilizarse 
para envolver pescado. En pocas palabras, podemos'usar las foto- 
grafias como queramos. El ejemplo del parrafo siguiente nos ayuda- 
rà a comprender mejor esto. 

Cuando miramos cn la televisién o en el cine una escena de la 
guerra en Libano, sabemos que no podemos hacer nada màs que mi- 


rar esta escena. Sin embargo, si vemos una fotografia similar en el 


periédico, sabemos que podemos recortarla y guardarla, o que pode- 
mos escribir un comentario acerca de ella, o que podemos enviarla 
a nuestros amigos, o destrozarla en un arrebato de enojo. De esta 
manera, tenemos la impresi6n de haber reaccionado a la escena. Los 
vestigios de materialidad que se adhieren a las fotografias dan la im- 
presién de que podemos actuar histéricamente con ellas. No obstan- 
te, los movimientos sélo son en realidad actos rituales. ‘ 
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La fotografia de una escena bélica en Libano es una imagen so- 
bre una superficie que el 0jo registra a fin de establecer relaciones 
mfgicas entre sus diversos elementos; no son, sin embargo, relacio- 
nes histéricas. No reconocemos los procesos histéricos tal como han 
ocurrido en el Libano, procesos que han tenido causas y que produ- 
cirn efectos; sélo reconocemos las interrelaciones migicas conteni- 
das en la fotografia. Por supuesto, la fotografia ilustra un artfculo 
periodistico cuya estructira es lineal y que esté compuesta de co: 
&eptos informados por las causas y efectos de la guerra en Libano. 
No obstante, si de alguna manera leemos el artfculo, lo hacemos a 
través de la fotografia; clarticulo no explica la fotografia; mes) fia: el articulo no explica la fotografia; més bien, 
la fotografia ilustra el articulo; Esta inversi@n de la relacion entre la 
imagen y el texto es caracteristica de la época posindustrial; tal in- 

* version también hace imposible cualquier accién histérica. —— 

En tiempos anteriores, los textos explicaban las imagenes; ahora. 
sucede a la inversa: las fotografias ilustran los artfculos periodisticos. 
Las maydisculas romanescas sirvieron a los textos bfblicos; de nuevo, la 
fotografia hace magico el artfculo periodistico. En otros tiempos, do- 
minaban los textos; hoy, dominan las imàgenes. En situacién tal, 
donde a t&cnicas dominan, el analfabetismo adquiere un 
sfgnificado nuevo. En tiempos pasidos, el analfabeto estaba segrega” 
do de una cultura codificada en textos; hoy dfa, el an analfabeto puede 
articipar casi por completo ct una cura cdi cada en imégenes 

‘ En tiempos venideros, si las imàgenes ogran someter completamen- 
te los textos a su propia funcién, podremos ser testigos de un analfa- 
betismo general, donde sélo una pequefia minorfa de especialistas 


estarà entrenada para escribir. Ya desde ahora podemos advertir 
una tendencia hacia esa situacién particular: “Juanito no puede 











leer” en los Estados Unidos, y en los paîses “desarrollados” casi se . 


ha abandonado la batalla contra el analfabetismo; ahora se utilizan 
imàgenes para ensefiara los niîios. 

Lo que hacemos cuando reaccionamos ante la escena bélica de 
Libano, no es una accién histérica, sino un ritual magico. El recortar 
la fotografia del periédico, enviarla o destrozarla, es reaccionar a su 
mensaje por medio de un acto ritual. El mensaje es una situacién 
en la que un elemento adquiere su significado a partir de todos los 
demds elementos, corifiriendo, a su vez, significado a todos los demàs 
elementos. Asimismo, el mensaje es una situacién en la que cada ele- 
mento puede ser el sucesor de su propio sucesor. En una situaciòn 
tal, colmada como està de significado, todo està “Ileno de dioses”: 
todo es bueno o malo. Los tanques de guerra son malos, los nifios 
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son buenos, Beirut.en llamas es el infierno, los doctores vestidos de 
blanco son Angeles. Poderes secretos rondan en la superficie; algunos 
lievan nombres cargados de significado secreto: “imperialismo”, 
“sionismo”, “terrorismo”, etcétera. Sin embargo, la mayorfa de estos 
poderes carecen de nombre, y son ellos los que proveen a la fotografia 
de su caràcter indefinible, de la fascinaciòn que ejerce sobre nosotros, 
y del programa para nuestros actos rituales. ù 
Por supuesto, podemos leer el articulo adjunto y mirar la foto- 
grafia, o al menos leer el encabezado de la fotografia. Sin embargo, 
como la funcién del texto està subordinada a la funcién de la imagen, 
el texto nos conduce en la direccién propuesta por el programa del 
peri6dico. EI texto no explica la fotografia; la sustenta. Y ademés de 
eso, desde face mucho estamos cansados de que se nos expliquen 
las cosas; preferimos apoyarnos en la fotografia, la cual nos libera 
de la necesidad de un pensamiento conceptual, explicativo, por tanto, 
hace innecesaria la bisqueda de las causas y los efectos de la guerra 
en Libano. Asf, podemos ver facilmente con nuestros ojos como es 


la guerra. En cuanto al texto, no es més que las instrucciones para 
mirarla fotografia. 
aturalmente, esto implica que lo real acerca de la guerra enLf- 


bano (asf como lo real eh general) està contenido en la imagen. El 
vector de significacién està invertido; la realidad se ha revestido de 
lo simbélico, ha-penetrado en el universo mfgico de los simbolos de la 
imagen. El preguntar qué significan esos sfmbolos se ha vuelto una 
interrogacién sin sentido, una pregunta “metafisica” en el sentido 
negativo de'la palabra. Los sfmbolos se han vuelto indescifrables y 
rechazan nuestra conciencia critica, nuestra conciencia histérica. 
Esta es precisamente la funcién para la que han sido programadas 
las fotografias. 

De hecho; las fotograffas se han convertido en modelos para la 
conducta de sus receptores, quienes ahora reaccionan de una mane- 
ra ritualizada a los mensajes contenidos en las fotografias. El recep- 
tor hace esto a fin de propiciar los poderes hadados que rodean la 
superficie de la fotografi ia. El siguiente ejemplo puede ilustrar aùn. 
mîslo anterior. 

Un cartel de un cepillo dental puede evocar el poder secreto que 
Ilamamos “cavidades”, un poder que ahora nos acecha. Compramos 
un cepillo dental y nos cepillamos ritualmente los dientes a fim de 
escapar del peligro acechante del poder secreto Ilamado “cavida- 
des”; ofrecemos un sacrificio al dios de las cavidades. Por supuesto, 
podemos buscar el término “cavidad” en una enciclopedia, pero el 
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texto-que encontramos allî se ha convertido en el pretexto para com- 

- prar.el cepillo dental: Este texto no explica la fotografia del cartel; la 
sustenta..Compraremos el cepillo dental sin tener en cuenta lo escrito 
en la encliclopedia, pues estamos programados para comprarlo. El 
texto de la enciclopedia se ha convertido en el encabezado del cartel 
fotogràfico del cepillo dental. Aun si tuviéramos acceso y recurriéra- 
mos a la informaci6n histérica, actuarfamos mAgicamente. 

No obstante, esta conducta mîgico-ritual es diferente de la del 
indio norteamericano. Es una conducta propia del funcionario de la 
sociedad posindustrial. Tanto el indio como el funcionario creen que 
la realidad està en la imagen, pero el funcionario lo hace de mala 
fe. Este iltimo sabe màs pues, ante todo, ha aprendido a leer y.a es- 
cribir; posee una conciencia critica, histérica, y la suprime. El fun- 
cionario sabe que la guerra en el Libano no se debe a un conflicto 
entre el bien y el mal, sino que hay causas especificas de esa situa- 
cién, y que éstas produciràn efectos especificos. Asimismo, sabe que 
el cepillo dental no es un objeto sagrado, sino un producto de la histo- 
ria occidental. Sin embargo, el funcionario tiene que suprimir este 
conocimiento. De no hacerlo asî, serfa incapaz de comprar cepillos 
dentales, de opinar acerca de la guerra en el Libano, de archivar pape- 
les, de Ileriar formas, de vacacionar o de jubilarse. En fin, ide qué otra 
manera podria funcionar? Las fotografias sirven precisamente para 
esta supresiGn de la facultad critica; sirven inicamente a la funcién. 

Con todo, la facultad critica atin existe, y puede movilizarse para 
hacer transparentes las fotografias. La fotografia de la guerra de Liba- 

‘no puede Ilegar a ser transparente para el programa del periédico, asi 
como para el programa del partido politico que programa el pèriédico. 
De modo similar, la fotografia del cepillo dental puede Ilegar a ser 
transparente para el programa de su anunciante, para el programa de 
la industria que haya programado a la agencia anunciadora. Los po- 
deres secretos llamados “imperialismo”, “sionismo” o “cavidades”, 
pueden presentarse como si fueran conceptos contenidos en programas 
especificos. Tal esfuerzo por destruir la magia de las imigenes no nece- 
sariamente tiene éxito, ya que él mismo puede estar cargado de magia; 
puede ser “funcional”. 

Unejemploi impresionante de este tipo de paganismo de segundo 
grado lo proporciona la escuela Kulturkritik de Frankfurt. Estas 
personas han descubierto, detràs de la imagen, poderes an més se- 

. cretos, sobrehumanos (por ejemplo, el capitalismo), que han pro- 


gramado todos los demàs programas, y que lo han hecho de mala - 


fe. Estos comentaristas no pueden aceptar. el hecho de que progra- 
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mar sea un proceso estiipido, automdtico y sin intencién. Su intento 
de exorcizar los espectros que ellos descubren revela otros espectros 
adin més grandes, descubre un proceso verdaderamente pavoroso. 

En sîntesis, las fotografias se reciben como objetos despreciables que 
cualquiera puede producir, y a los que cualquier persona puede tra- 
tar segin lo desee. No obstante, son las fotografias las que, de hecho, 
nos tratan y nos programan para una conducta ritualizada que sirve 
de mecanismo retroalimentador para el mejoramiento de los apara- 
tos. Las fotografias suprimen nuestra conciencia critica a fin de que 
olvidemos el absurdo de funcionar, y gracias a esa supresiòn pode- 
mos funcionar. De este modo, las fotografias constituyen un cfrculo 
mdgico que nos rodea en la forma del universo fotogràfico. Este cîrcu- 
lo es el que debemos traspasar. 


8 
El universo fotografico 


Nosotros, los Kabitantes del universo fotografico, estamos acos- 
tùmbrados a estas fotografias; nos hemos habituado tanto a ellas que 
ni siquiera advertimos su presencia en derredor nuestro: el hAbito 
las oculta. El cambio es lo informativo; lo habitual es redundante, 
Por tanto, estamos rodeados de fotografias. redundantes, y esto sucede 
a pesar de que el periédico Ilegue todas las mafianas, y a pesar de que 
los carteles se renueven cada semana en las paredes de los edificios 
y en los aparadores de las tiendas. Este cambio constante es precisa- 
mente lo que se nos ha hecho habitual: una fotografia redundante 
remplaza otra fotografia redundante, El cambio mismo'es el que se 


ha hecho habitual y redundante; y ‘es el “Progreso” mismo el que se ha . 


vuelto desinformativo y ordinario. Lo que serfa extraordinario, in- 
formativo e intrépido en nuestra situaci6n serfa un estancamiento 
repentino: todos los dias el mismo ejemplar periédico sobre la mesa 
del desayuno, y cada mes el mismo cartel en la ventana de la tienda. 
Esto es lo que nos sorprenderia y nos estremecerfa. Fotografias 
redundantes son aquellas que se remplazan entre si de manera conti- 
nua y de acuerdo con: un programa. Precisamente son redundantes 
por ser siempre nuevas. Estas fotografias son las realizaciones de las 
virtualidades del programa fotogréfico, y son realizaciones automd- 


el reto para el fotégrafo: como oponerse al flujo de fotografias redun- 
dantes con fotografias verdaderamente informativas. 
Pero no sélo se ha hecho habitual el cambio continuo del univer- 


| so fotogràfico; también su coloracién abigarrada se ha vuelto habi- 


tual. Ni siquiera imaginamos la sorpresa que este medio ambiente 
tan variado les hubiera provocado, por ejemplo, a nuestros abuelos. 
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El mundo del siglo XIX era gris: las paredes, los periédicos, los libros, 
las camisas, las herramientas, todo oscilaba virtualmente entre el 
negro y el blanco, fundiéndose en un grisàceo propio de la materia 
impresa. Hoy dia, sin embargo, todo grita a través de los colores del 
arco iris, aunque grita a ofdos sordos. Nos hemos acostumbrado a 
la contaminacién visual, y ésta penetra a través de nuestros 0jos y 
de nuestra conciencia hasta las regiones subliminales sin que de he- 
cho nos demos cuenta. No obstante, la contaminacién visual funcio- 
na en esas regiones y programa nuestra conducta. 

Podrfamos comparar nuestra gama de colores con la de la Edad 
Media o con la de culturas no occidentales, y descubrir las diferen- 
cias. En la Edad Media y en las culturas “exéticas” los colores son 
simbolos màgicos informados por mitos; en nuestra época, los colo- 
res son stimbolos informados por mitos, pero que, sin embargo, han 
sido teéricamente elaborados, es decir, han sido programados. Por 
ejemplo, el color “rojo” en la Edad Media pudo haber significado 
el ser devorado por el infierno. Para nosotros, el “rojo” de un semAforo 
también significarà. peligro en un sentido magico, pero en nosotros 
el color ha sido programado, pidiéndonos que oprimamos el pedal 
del freno sin estar completamente conscientes de lo que hacemos. La 
programaci6n subliminal mediante el color en el universo fotogràfi- 
co nos muestra nuestra conducta ritual, automatica. 

Este cardcter acamaleonado del universo fotografico, esta colo- 
racién variada, siempre cambiante, es un fenémeno epidérmico, una 
especie de enfermedad de la piel. Esto evidencia la estructura ms 
profunda de apariencia granulosa del universo fotogràfico. Este uni- 
verso cambia continuamente su apariencia y sus colores, como un 
mosaico en el que las piedras individuales se remplazan incesante- 
mente con piedras de otros colores. El universo fotografico està com- 
puesto de algo similar a estas piedras, de quanta, y puede ser calculado 
(calculus = piedrita). Este es un universo atomico, democriteano; es un 
rompecabezas. 

Esta estructura cuàntica del universo fotografico no surge sorpre- 
sivamente, ya que este universo es el resultado del acto fotogràfico, 
cuya estructura cuntica analizamos anteriormente. Aun asî, cuando 
observamos cuidadosamente el universo fotografico, podemos descu- 
brir la razén ms profunda de la estructura:granular que caracteriza 


a todo lo relacionado con las fotografias; podemos ‘descubrir que esta- 


estructura atémica, como de puntos, es propia de todo lo relacionado 
con los aparatos en general. Asimismo, podemos descubrir que aun 
aquellas funciones de los aparatos que parecen deslizarse libremente 
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(como las imàgenes de la televisién o del cine) son, de hecho, de natu- 
raleza granular. También descubrimos que el universo de los apara- 
tos es aquél en el que todas las funciones aparentemente onduladas 
estàn en realidad compuestas de granos, y que todos los procesos apa- 
rentes son, de hecho, etapas de procesos, situaciones de puntos, gra- 
nos. La razén es la siguiente: 


Los aparatos son juguetes que simulan el pensamiento; juguetes 
que juegan a pensar. Sin embargo, los aparatos no simulan los procesos 
del pensamiento humano tal como aparecen durante la introspeccién, 
ni como se entienden en psicologîa o en fisiologfa. Màs bien, los apara- 
tos simulan el pensamiento de acuerdo con un modelo cartesiano de 
pensamiento. Segiin Descartes, el pensamiento està compuesto de ele- 
mentos claros, distintos (conceptos); y pensar es el proceso de combinar 
estos elementos como cuentas de un Abaco. Cada concepto significa un 
punto del extenso mundo “exterior”. Si pudiéramos aplicar un concepto 
a cada punto del mundo, el pensamiento se volverfa omnisciente. Y 
omnipotente también, puesto que entonces los procesos del.pensa- 
miento controlarfan simbélicamente todo proceso “exterior”. Sin em- 
bargo, en el extenso (“concreto”) mundo exterior los puntos se enlazan 
sin dejar espacios entre sf mientras que en el pensamiento los conceptos 
claros y distintos estàn separados por intervalos; la mayor parte del 
mundo “exterior” escapa a través de estos intervalos. Descartes espera- 
ba que esta inadecuacién del pensamiento-red podrîa ser superada 
con la ayuda de Dios y de la geometrfa analftica; sin embargo, su espe- 
ranza no se cumplirfa. 

Los aparatos, esas simulaciones del pensamiento cartesiano, tie- 
nen éxito en aquello en que Descartes fallé; en verdad son omniscientes 
y omnipotentes en sus respectivos universos. En esos universos, cada 
punto, cada elemento, est coordinado con un concepto o con un ele- 
mento del programa del aparato. Este hecho puede observarse màs 
facilmente con las computadoras y su universo. Cada fotografi ‘a se co- 
rresponde con algin glemento claro y distinto de la camara. Cada fo- 
tografia corresponde a una combinaciòn especifica de los elementos 
contenidos en el programa de la camara. Hay una especie de relaciòn 
biunfvoca entre el universo y el programa, en la que cada punto del 


‘ programa corresponde a una fotografia especifica, y cada fotografia 


corresponde a un punto especifico del programa; de esta forma, el 
aparato es omnisciente y omnipotente en su universo. No obstante, 
los aparatos deben pagar un precio por su omnisciencia y omnipoten- 
cia: una inversi6n de los vectores de significacién. Los conceptos ya 
no significan més el mundo “exterior” (como lo hacen en el modelo 





| 
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cartesiano), sino a un universo informado por el programa “interior” 


del aparato. No es el programa el que significa a las fotografias, sino 
las fotografias las que significan a los elementos interiores del pro- 
grama (es decir, a los conceptos). La omnisciencia y la omnipotencia 
de los aparatos son, por tanto, absurdas: conocen todo y pueden ha- 
cer cualquier cosa dentro de un universo que ha sido programado 
para permitir precisamente tal conocimiento y tal poder. 

En esta parte del argumento tiene que definirse finalmente el 
concepto “programa”. Para este propésito, debemos colocar entre 
paréntesis toda la intervencién humana en los programas, es decir, 
toda la lucha entre las funciones del programa y las intenciones hu- 
manas. Lo que se tiene que definir aquî es un programa totalmente 
automatico, el cual es unjuego de combinaciones basadas en lo acci- 
dental, en lo casual. El juego de dados es un ejemplo simple de un 
programa. Los elementos “1” a “6” estàn combinados de tal manera 
que ninguna jugada pueda preverse, pero que, a la larga, cada sexta 
jugada del dado tenga que ser un “1”. Dicho de otra manera: todas 
las combinaciones posibles de un programa tienen que ocurrir, a la 
larga, durante eljuego, pero cada virtualidad ocurre completamente 


. por casualidad: Por.ejemplo, si se inscribiera una guerra atomica en 


el-programa: dè:algiin aparato, tal guerra ocurrirfa por accidente, 
pero ocutrirfa, después de todo, en algin punto del proceso de exis- 
tentia del programa. Es de esta manera “estiipida” y subhumana 
como el aparato puede “pensar”: por medio de combinaciones acci- 
dentales. Y es de esta manera como los aparatos son omniscientes 
y omnipotentes en sus propios universos. 

Como nos rodea ordinariamente, el universo fotogréfico es una 
realizacién casual de algunas de las virtualidades contenidas en el 
programa de la cAmara, y constituye punto por punto una situacién 
especffica, como ocurrirfa durante el juego de combinaciones. Otras 
virtualidades similares apareceràn por azar en el futuro; esta es'la 
razén de que el universo fotogràfico permanezca en un estado de 
cambio continuo, y de que una fotografia redundante remplace con- 
tinuamente a otra fotografia redundante. Cada situacién dada en el 
universo fotogràfico corresponde a una jugada especifica en el juego 


de combinaciones, y asi sucede punto por punto, fotografia por foto- . 


grafia. Las fotografias del universo fotogrAfico son necesariamente 
redundantes. Si un fotégrafo en particular juega deliberadamente en 
contra del programa fotografico y produce asi una fotografia infor- 
mativa, rompe los limites del universo fotogràfico al crear situacio- 
nes que no estàn inscritas en eljuego de combinaciones. i 
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Lo anterior permite las siguientes inferencias. Primero,.. 
verso fotogràfico es el producto de un juego de combinaciones; éste 
a side eramado y significa su programa. Segundo, el juegores 
automatico; no obedece a una estrategia deliberada. Tercero, el uni- 
verso fotografico està compuesto de fotografias claras y distintas; cada 
una de ellas significa un punto especifico del programa. Cuarto, 


cada fotografia es una superficie, una imagen, que sirve de modelo 
para la conducta de su receptor. En resumen, el universo fotogràfico 


es un medio para programar eri Ta sociedad una conducta retroali- 


Tientadora en funcién de un juego de combinaciones. Lo hace asi 
cr iii hero cada démplo es una mera 
casualidad (cs decir automitico), y la conducta que programa es 
mfgica. De esta manera, el universo fotografico programa a la socie- 
dad para que se convierta en una sociedad de dados, de ajedrecistas, 
de funcionarios. 

Esta consideraci6n del universo fotogrAfico invita al observador 
a moverse en dos direcciones: hacia la sociedad rodeada por el uni- 
verso fotogràfico, y hacia los aparatos que programan este universo. 
La consideracién invita, por una parte, a una critica de la sociedad 
posindustrial talcomo se avecina, y por otra, a una critica de los apa- 
ratos y de sus programas. Ambas invitan, a su vez, a Ùna trascenden- 
cia critica de la sociedad posindustrial. 

EI encontrarse uno mismo dentro del universo fotogràfico es ex- 
perimentar, es conocer, es evaluar el mundo en funcién de las foto- 
graffas. Cada experiencia, cada elemento de conocimiento o cada 
valor pueden separarse en fotografias individuales tal como han sido 
apreciadas y aprovechadas. Cada acciòn particular puede separarse 
en fotografias particulares segiin hayan sido utilizadas como mode- 
los de accién. Este tipo de cxistencia, donde cada experiencia, cada 
elemento de conocimiento, cada evaluaci6n y cada acciòn estn 
compuestos de elenentos separados, que semejan granos, de “bits”, 
es evidentemente como de robot. El universo fotogràfico (o para ese 
caso, cualquier universo de aparatos) transforma al hombre y a la 
sociedad en autématas. . 

Ya desde ahora podemos observar estos actos de autémata: en 
los bancos, en las oficinas y ffbricas, en los supermercados, en los 
deportes, en las formas de bailar. Sin embargo, cuando miramos lo 
suficientemente cerca, también podemos observar la misma estruc- 
tura estocada en los procesos del pensamiento: en los textos cientifi- 
cos, en la poesfa, en la composicién musical, en la arquitectura yen 
los sistemas polfticos. Por tanto, una tarea de la actitud critica res- 














66 CAP.8. ELUNIVERSO FOTOGRAFICO 


pecto de la cultura, consiste en analizar la reestructuracién de la 
experiencia, del conocimiento, de la evaluaci6n y de la acci6n a fin 
de poder ver cémo ha llegado a estar compuesta de un mosaico de 
elementos claros y distintos, y a fin de buscar y descubrir estos clemen- 
tos en todos los fenémenos de nuestra cultura. Una critica tal de la 
cultura demostrarà que la invencién de la fotografia es el punto de 
la historia en el que todos los fenéinenos culturales empezaron a sus- 
tituir su estructura lineal de deslizarse por la estructura estocada de 
combinaciones programadas. Esto es, esta critica no manifiesta un 
retorno a la estructura mecAnica de la experiencia, del conocimiento 
y de la evaluacién como resulté de la primera revolucién industrial, 
sino un avance hacia la estructura cibernética propia de todo apara- 
to. Asimismo, una critica tal dela cultura demostrarà que la camara 
es el ancestro de todos los aparatos que ahora reclaman ser los que 
hacen nuestra existencia automAtica; todo, desde nuestros actos ex- 
ternos hasta nuestras reflexiones, sentimientos y deseos. 

Cuando nos dirigimos a los aparatos a fin de criticarlos, descu- 
brimos que el universo fotogràfico es producto de las cAmaras y de 
los aparatos de distribucién. Cuando profundizamos més al respec- 
to, descubrimos aparatos adicionales: la industria; la publicidad; los 
anuncios; las estructuras politicas, econémicas, socialés; las admi- 
nistraciones, etcétera. Cada uno de estos aparatos tiende a ser cada 
vez més automdtico, y est acoplado cibernéticamente a todos los 
demés aparatos. Cada aparato alimenta el programa de un aparato 
diferente. Por tanto, el aparato complejo constituye una especie de 
super caja negra compuesta por una multitud de cajas negras. Aun 
asî, es un producto humano; es el hombre quien produjo esta caja 
durante los siglos XIX y xx, y quien, axin hoy, se ocupa en ampliarla 
y mejorarla. De esta manera, lo anterior es casi materia de un curso 
acerca de la critica de los aparatos desde el punto de vista de las in- 
tenciones humanas que desean producir los aparatos, y las cuales 
los produjeron en primer lugar. 

Este tipo de actitud critica es tentadora, por dos razones. Prime- 
ro, esta actitud exime al critico de tener que sumergirse en los confi- 
nes y en la negrura de las cajas negras: se conforma con un examen 
de la entrada, con una critica de la intencién humana. Segundo, tal 
actitud exime al critico de tener que elaborar nuevas categorfas de 
critica: las categorfas tradiconales son lo suficientemente buenas 
para un anàlisis critico de las intenciones humanas. El resultado de 
una actitud como ésta respecto de los aparatos se asemeja a lo si- 
guiente: ° 
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La intenci6n al producir los aparatos fue la de emancipar al hom- 
bre de tener que trabajar. Se esperaba que los aparatos hicieran el tra- 
bajo del hombre; por ejemplo, se pretendîa que la cimara emancipara 
al hombre de la necesidad de esgrimir un pincel. En vez de tener que 
trabajar pintando lienzos, ahora el hombre podrfa jugar. Sucedi6, sin 
embargo, que ciertas personas tomaron el control de los aparatos (por 
ejemplo, los capitalistas), mismas que han logrado desviar las intencio- 
nes originales de los aparatos. Ocurriò que, hoy dîa, los aparatos sirven 
a los intereses (de sus controladores); lo que debe hacerse es desenmas- 
carar tales intereses controladores. De esta manera, parece como si los 
aparatos fueran sélo maquinas curiosas, y que su invenciòn no repre- 
senté de algiin'modo un evento revolucionario: no es necesario hablar 
de una “segunda revolucién industrial”. 


Si continuAramos este andlisis, tendrfamos que descifrar las foto- 
grafias a fin de descubrir los intereses ocultos de sus controladores; por 
ejemplo, los intereses de los poseedores de acciones en la Kodak, de 
los duetios de las agencias. publicitarias y, asî, de todas las personas 
que, en otras palabras, jalan los hilos detràs de las instituciones in- 
dustriales. En fin, descubrirfamos los intereses de todo el complejo 
industrial militar e ideolégico. . . . 

Si alguien lograra poner en evidencia este tipo de complejos de 
intereses, se podria considerar que cada fotografia y el universo foto- 
grafico como un todo habrfan sido descifrados. , mn 

Por desgracia, esta forma tradicional de critica originada en el 
complejo industrial no es adecuada al fenémeno que liamamos apara- 
tos..Un acercamiento critico de este tipo olvida el aspecto esencial de 
los aparatos: su automatizaciòn. Precisamente, esta automatizaciòn 
de los aparatos es lo que debe criticarse. Los aparatos se inventaron 
con la intencién de que fueran automaticos, es decir, independien- 
tes de la intervencién humana futura”. La intencién al producir los 
aparatos fue la de excluir al hombre de las funciones de éstos; y sin 
duda, esta intencién se ha cumplido del todo. El hombre es excluido 
progresivamente de su funcién, y los programas de los aparatos pa 
“estiipidos” juegos de combinaciones— se enriquecen cada vez mési 
combinan cada vez més rapido un nimero creciente de clementos, 
y sobrepasan la capacidad de los hombres individuales para ver a 

través de ellos, permitiéndoles iinicamente controlarlos. Quien tiene 

alguna relaci6n con los aparatos, la tiene también con las opacas ca- 
s. 

di rire no tiene mucho sentido hablar de los duefios de los 

aparatos; puesto que los aparatos funcionan automitica e indepen- 
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dientemente de las decisiones o intervenciones humanas, nadie puede 
“apropiarse” de ellos. Por el contrario, ahora las decisiones humanas 
se toman con base en las decisiones de los aparatos; las decisiones 
humanas han degenerado en decisiones “funcionales”, yla intencién 
humana se ha evaporado. A pesar de que los aparatos fueron original- 
mente producidos y programados para servir a la intencién humana, 
ésta se ha ocultado detrés del horizonte de los aparatos de “segunda 
y tercera generaciòn”. Ahora, los aparatos funcionan tinicamente 
por sf mismos (“automaticamente”), con el fin de perpetuarse y me- 
jorarse de manera automatica. Precisamente esta automatizacién 
estiipida, sin intencién, funcional, es el verdadero sujeto de la critica 
delos aparatos. ; 

La actitud critica mencionada arriba, la “humanista”, objetar4 
casi naturalmente esta descripcién del problema de los aparatos; por 
ejemplo, el que las “méquinas simples” sean realmente sobrehumanas, 
titanes antropomérficos, es una mistificacién que pretende ocultar 
los intereses humanos que aceckan detràs de los aparatos. Una obje- 
ciòn asi es incorrecta. Los aparatos son en verdad titantes antropo- 
mérficos, porque fueron hechos con la intencién de serlo; pero por 
ningin motivo son sobrehumanos; aquî, su descripcién intenta mos- 
trarlos como simulaciones subhumanas, pàlidas, simplificadas, de 
los procesos del pensamiento humano que hacen redundantes las de- 
cisiones humanas precisamente porque los aparatos son demasiado 
estiipidos. Por tanto, esta actitud critica “humanista” es la que final- 
mente oculta los peligros acechantes de los aparatos. A la inversa, 
las actitudes criticas propuestas aqui consideran que su tarea es un 
esfuerzo por demostrar el hecho aterrador de que los aparatos fun- 
cionan de una manera estiipida, incontrolable, sin intenci6n, y asi 
ayudar a someter de nuevo los aparatos a las intenciones humanas. 

En'sfntesis, el universo fotogrAfico refleja un juego de combina- 
ciones; constituye un rompecabezas variado y siempre cambiante de 
superficies claras y distintas. Cada una de ellas significa un'elemento 


‘del programa de los aparatos. El universo fotogràfico programa, a 
‘ su Vez, a sus receptores para una conducta mfgica, funcional; lo 


hace automaticamente, es decir, sin que intervenga la intenci6n hu- 
mana. 

Algunas personas luchan contra esta programacién automdtica, 
a saber: los fotégrafos que intentan producir fotografias informativas 
no inscritas en el programa fotogràfico; los criticos que tratan de ver 


a través del juego automatico de la programacién, y en general, to-. 


das aquellas personas que intentan crear espacio para la intencién 
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humana en un mundo dominado por los aparatos. Sin embargo, 1 
aparatos, a su vez, asimilan automaticamente todos esos da ° 
liberacién y los incorporan en sus programas @ fin de enriquecer n. 
programas. La tarea de una filosofia fotogràfica consiste en a 
esta lucha entre el hombre y los aparatos en el reino de la fotografia, 
y as contribuir a una posible solucién del conflicto. ia 
La hipétesis que sostiene este ensayo es que, sì tal iloso! n Da 
la fotografia lograra éxito en su tarea, este logro serfa VSTi e 
sélo en el reino de la fotografia, sino también para la socieda [Rua 
dustrial en general. El universo fotogràfico es solamente neo 3 re 
muchos universos de aparatos, y no es el màs peligroso. n AA 
guiente capîtulo se intentarà demostrar que el universo fotogrà. no 
puede servir de modelo para la existencia posindustrial en gone, 
y que, por tanto, una filosofia de la fotografia puede ch pd 
to de partida para cualquier filosofia que tenga por objeto las 
actual y futura de la existencia humana. 
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La necesidad de una 


filosofia de la fotografia 


Durante el desarrollo de este esfuerzo por analizar lo esencial de 
la fotografia, se han tratado pocos conceptos bàsicos: imagen, apara- 
to, programa, informaciòn. Estos conceptos deben constituir el fun- 
damento de cualquier filosofia de la fotografia, y pueden utilizarse 
para definir las fotografias como imàgenes que han sido producidas 
y distribuidas por medio de aparatos, de acuerdo con un programa, 
y cuya funcién evidente es informar. Cada uno de estos conceptos basi- 
cos implica otros conceptos: imagen implica magia; aparato implica 
automatizacién y juego; programa implica necesidad y casualidad, 
e informacién implica sfmbolo e improbabilidad. En tal caso, pode- 
mos ampliar nuestra definicién de las fotografias: éstas son imdgenes 
producidas y distribuidas por medio de aparatos automaticos y pro- 
gramados, de acuerdo con un juego basado en la casualidad informa- 
da por la necesidad, y que han sido distribuidas segiin estos mismos 
métodos; son imàgenes de situaciones mégicas, y sus sfmbolos pro- 
vocan una conducta improbable en sus receptores. 

La definicién aquî propuesta tiene esa ventaja curiosa de una fi- 
losofia: es inaceptable. Desde que la definicién elimina al hombre 
como agente libre, nos reta a demostrar que es errénea. Ella provoca 
contradiccién, y la contradiccién (la dialéctica) es uno de los tram- 
‘polines de la filosofia. Por tanto, esta definicién bien puede servirnos 
como punto de partida apropiado para una filosofia de la fotografia. 

* Cuando consideramos los conceptos bàsicos —imagen, aparato, 
programa, informacién-- descubrimos que todos tiene como funda- 
mento comin el eterno retorno. Las imàgenes son superficies sobre 
las cuales se desplaza la mirada hasta volver repetidas veces al punto 
de partida. Los aparatos son juguetes que ejecutan repetidamente 


7A 








72 CAP.9. LANECESIDADDEUNA FILOSOFIA 


los mismos movimientos. Los programas son juegos que combinan los 
mismos elementos una y otra vez. La informacién es una serie de 
configuraciones improbables que han emergido de la tendencia ha- 
cia la probabilidad, y que tienden repetidamente a volver allî. Asî, 
con estos cuatro conceptos, ya no nos encontramos en un contexto 
histérico lineal donde nada se repite jamés y donde todo tenîa una 
causa y producia un efecto. El territorio donde ahora nos encontra- 
mos situados no puede admitir màs las explicaciones causales, sino 
inicamente las funcionales. Debemos despedirnos de la causalidad 
y, emulando a Cassirer, decir: “Descansa, descansa, querido amado”. 
Cualquier filosofia de la fotografia debe tomar en cuenta el caràcter 
no histérico, poshistérico, del fenémeno que constituye su objeto. 

Esto no plantear4 ningiin problema. Aun ahora, hemos recurri- 
do, espontineamente, al razonamiento poshistérico en diversas 
dreas. Tomemos la cosmologia, por ejemplo; asumimos que el cos- 
mos es un sistema que tiende hacia configuraciones cada vez màs 
probables, en el cual las configuraciones improbables pueden aparecer 
repetidamente por casualidad, pero que necesariamente debe retornar 
a la tendencia general hacia la probabilidad. De esta manera, el cos- 
mos es, para nosotros espontàneamente, un aparato que contiene una 
pieza original de informacién en su entrada (el “big bang”), y que 
està programado necesariamente para realizar toda esta informa- 
cién por casualidad, y de este modo agotarla (“muerte térmica”). 
En cuanto a la cosmologia misma, asumimos que es una imagen que 
hemos producido para representar el cosmos. Entonces, los cuatro 
conceptos bAsicos —imagen, aparato, programa, informacién— 
espontAneamente, apoyan nuestro razonamiento cosmolégico, un 
razonamiento que es, de nuevo espontàneamente, una explicaci6n 
funcional. 

Esta misma clase de razonamiento se produce también en otros 
campos: psicologia, biologia, lingiifstica, cibernética e informAtica, 
por mencionar algunos. En estas Areas, espontineamente razonamos 
de una forma imaginativa, funcional, programAtica e informatica. La 
hipétesis que aqui planteamos anticipa la afirmacién de que razona- 
mos de esta manera porque pensamos en categorfas fotogrficas: el 
universo fotogréfico nos ha programado para pensar de este modo. 

Esta hipétesis no es tan descabellada como podria parecer a pri- 
mera vista. De hecho, es una hipétesis bien conocida: el hombre pro- 
duce herramientas:poniéndose él mismo de modelo; después, él usa 
las herramientas como un modelo para si mismo, para li sociedad 
y para el mundo “exterior”. Ésta es la hipétesis de la alienacién hu- 
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mana a partir de sus propias herramientas. Por éjemplo, en el siglo 
XVIII el hombre inventò las maquinas utilizando de modelo su pro- 
pio cuerpo; entonces, la situacidn se invirtié cuando el hombre tomé 
las màquinas como modelos para sf mismo, para la sociedad y para 
el mundo exterior. Asi, en el siglo xvi, una filosofia de las méquinas 
habrfa sido una critica de antropologia, de la politica, del arte, de 
la ciencia, etcétera; en sîntesis, una critica del “mecanismo”, Lo mis- 
mo podria decirse hoy de una filosofia de la fotografia: seria una criti- 
ca del “funcionalismo” en sus aspectos antropolégico, polîtico y 
cientifico. 

No obstante, el asunto no es tan sencillo como parece. La foto- 
grafia no es una herramienta semejante a una mAquina; es un juego, 
como la baraja o el ajedrez. Si tomamos la fotografia como nuestro 
modelo, nv sustituimos simplemente un tipo de herramienta por 
otro tipo de herramienta como modelo; sustituimos una clase de mo- 
delo por otra clase. Asî, la hipétesis aqui propuesta, segin la cual 
hemos empezado a razonar dentro de una estructura de categorîas 
fotogràficas, indica que la estructura de nuestro pensamiento està a 
punto de experimentar una mutacién. No es el problema clésico de 
la alienacién lo que està implicado aqui, sino una revolucién existen- 
cial de la que no tenemos precedentes histéricos. Expresado torpemen- 
te, lo que està implicado aqui es el reto de reconsiderar el problema 
de la libertad en un contexto completamente nuevo. Esto es lo que 
sefialaria realmente una filosofia de la fotografia. 

Està claro que no hay nada nuevo en esto: toda filosofia trata, 
en el dltimo andlisis, el problema de la libertad. En el contexto histé- 
rico de linealidad, el problema se planteò de esta manera: si todo ha 
tenido una causa, si todo tendr4 un efecto, si todo està “condiciona- 
do”, dénde queda un espacio para la libertad humana? Todas las 
respuestas a esta pregunta podrfan reducirse, si se simplificara radi- 
calmente, a un denominador comin! las causas son tan complejas, 
y es tan dificil prever los efectos, que el hombre (este ser limitado) 
puede facilmente comportarse como si fuera “incondicionado”. Sin 
embargo, en nuestro contexto nuevo, el problema de la libertad debe 
plantearse de manera diferente: si todo sucede casualidad, y si todo 
se vuelve nada, idénde queda un espacio para la libertad humana? 
Es en este Ambito de lo absurdo donde una filosofia de la fotografia 
debe formular su pregunta'respecto de la libertad. 

Casi en cualquier lugar podemos ver cémo los aparatos de toda 
especie tienden a programarnuestras vidas para una clase de auto- 
matizacién estipida. También podemos observar cémo el trabajo es 
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tomado de las manos del hombre y transferido a los aparatos; y como 
la mayorfa de los hombres empezò a ocuparse en el “sector terciario” 
de jugar con simbolos vacios; y como el interés existencial empieza 
a desplazarse del mundo de los objetos al mundo de los simbolos. 
Asimismo, podemos observar como nuestros valores empezaron a 
desplazarse de las cosas a la informaci6n; cémo nuestros pensamien- 
tos, sentimientos, deseos y acciones empezaron a asumir la estructura 
de aut6matas; nos damos cuenta de que “vivir” significa “alimentar 
aparatos y ser alimentados por ellos”. En pocas palabras, podemos 
ver cémo todo lo que nos rodea se està volviendo absurdo. Dénde 
queda entonces un espacio para la libertad humana? 

Entonces, descubrimos gente que parecia tener una respuesta a 
esa pregunta: los fotégrafos, en el sentido propuesto en este ensayo. 
Ellos son, en miniatura, los hombres de los aparatos que viven el 
futuro ahora; juegan con los sfmbolos; estàn ocupados en el “sector 
terciario”. Los fotégrafos tienen interés en la informacién; producen 
objetos sin valor inherente. Y, a pesar de todo, no parecen creer que 
su actividad es absurda, y creen que sus acciones estàn informadas 
por la libertad. Asî, la tarea de una filosofia de la fotografia consiste 

en cuestionar a los fotografos respecto de su libertad, e investigar sù 
biisqueda dela nbertad. i 

Precisamente, esto es lo que el presente ensayo intentò hacer, y 
muchas respuestas han surgido durante el desarrollo de nuestra in- 
vestigacién. Primero, que es posible erradicar la estupidez de los 
aparatos. Segundo, que es posible inyectar subrepticiamente las in- 
tenciones humanas en el programa de los aparatos. Tercero, que es 
posible forzar a los aparatos para que produzcan algo imposible de 
prever, algo improbable, algo informativo. Cuarto, que es posible 
desdetiar los aparatos y sus productos, que es posible desviar nuestra 
atencién de los “sujetos” en general y concentrarnos en la informa- 
cién. En resumen, parece como si los fotégrafos afirmaran que la 
libertad es una estrategia mediante la cual la casualidad y la necesi- 
dad se someten a la intencién humana. En otras palabras, que la li- 
bertad “es lo mismo que jugar en contra de los aparatos”. 

Los fotégrafos no dan espontianeamente esta respuesta. Lo ha- 
rian asf sélo si estuvieran presionados por un andlisis filoséfico. Si 
ellos hablaran espontineamente, podrian afirmar que lo que estàn 








haciendo es producir imgenes tradicionales con base en métodos. 


no tradicionales; podrian afirmar que estàn produciendo obras de 
arte, o que estàn contribuyendo a la ciencia, o que estàn polîtica- 
mente comprometidos. Si leyéramos lo que los fotégrafos tienen que 
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asî, porque representa la ulti i 
ima forma de revolucién i 
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Glosario bisico 


aparato. Juguete que simula el pensamiento. 
autémata. Aparato que funciona necesariamente de acuerdo con un pro- 
grama que se mueve segiin la casualidad. —’ 
cardcter. Signo escrito. i 
cédigo. Sistema de signos ordenados porreglas. 
concepto. Elemento constitutivo de un texto. 
conceptualizacién. Capacidad:de producir y descifrar textos.. 
descifrar. Acciénde mostrar el significado de un simbolo. | 
entropia. Tendencia hacia configuraciones cada vez mfs probables. 
fotografia. Imagen parecida a una hojilla, producida y distribuida por 
medio de aparatos. 
fotografo. Persona que intenta hacer fotografias con informacién no con- 
tenida en el programa de la cAmara. ' . 
funcionario. Persona quejuega con un aparato y en funcién de éste. 
herramienta. Simulacién de un érgano corporal con quese trabaja. 
historia. Traducci6n lineal progresiva de las ideas en conceptos. 
idolatria. Incapacidad de descifrar las ideas significadas por los elemen- 
tos dela imagen; por tanto, adoraciòn de la imagen. 
imagen. Superficie Îlena de significado en la cual los elementos se relacio- 
“| nanmàgicamente. 
.imagen técnica. Imagen producida por un.aparato. 
imaginacién. Capacidad de producir y descifrar imagenes. 
informacién. Configuracién improbable. 
informar. a) producir configuraciones improbables; 5} imprimir esto so- 
bre los objetos. 
jugar: Actividad que se identifica con su propia intencién. 
juguete. Objeto con el que se juega. 
magia. Existencia en un mundo de retorno eterno. 
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maquina. Herramienta que simula un érgano del cuerpo con la ayuda de 
una teoria cientifica. 

memoria. Almacén de informaciòn. 

objeto. Cosa que està en nuestro camino. 

objeto cultural. Objeto informado. 

poshistoria. Re-traduccién de conceptos en ideas. 

producciòn. Actividad que transporta una cosa de la naturaleza a la cul- 
tura. 

programa. Juego de combinaciones con elementos claros y distintos. 

réalidad. Aquello que està en nuestro camino hacia la muerte. 

redundancia. Informacién repetida; por tanto, lo que es probable. 

registrar. Movimiento circular que descifra una situaci6n. 

rito. Conducta propia de la existencia magica. 

sector terciario. Donde se produce la informaci6n. 

sectores primario y secundario. Donde se producen los objetivos y se 
informan. 

signo. Fenémeno que sefiala hacia otros fenémenos. 

simbolo. Signo convencional consciente o inconsciente. 

sintoma. Signo causado por su significado. 

situacién. Configuracién donde està la relaci6n entre los elementos, y no 
los elementos mismos, que tienen significado. ‘ 

sociedad industrial. Sociedad en la que la mayorfa de la gente trabaja 
con méquinas. 

sociedad posindustrial. Sociedad en la que la mayoria de la gente està 
ocupada en el sector terciario. 

texto. Linea lîneas de caracteres. 

textolatria. Incapacidad para descifrar los conceptos significados por los 
caracteres; por tanto, adoraciòn de los textos. 

trabajo. Actividad que produce e informa objetos. 

traducir. Mover de un cédigo a otro cédigo: por tanto, saltar de un univer- 
soa otro. \ 

universo. a) la totalidad de combinaciones de cédigo posibles; b) la totali- 
dad delos significados de esas combinaciones. 

valor. Lo quedebe ser. 
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al medio técnico y al mismo tiempo una coer- 
cién de su libertad, que proviene de las pro- 
pias limitaciones de la fotografia, las cuales 
obligan a imaginar y crear sélo de cierta ma- 
nera. {C6mo romper esta situaci6n? Quizas 


obligando al aparato a hacer lo que no quiere > 


o no puede hacer. 

El anflisis critico y reflexivo de Flusser nos 
lleva a recorrer en estas Pàginas toda la histo- 
ria de la humanidad en lo referente a la pro- 
duccién de imfgenes. Segin su opinién, con 
la invenci6n de la fotografia se ciérra un ciclo 
(abierto con la invencién de la escritura) en 
donde los textos nacieron como una forma de 
hacer al mundo ‘‘imaginable”’, "pero fueron 
perdiendo esta capacidad mifgica... hasta que 
la produccién técnica no manual de las imd- 
genes llegé para salvarlos. 

A través de cada. uno ‘de los: capftulos de 
este ensayo, el autor devela su posicién onto-- 
Iégica y epistemolégica, y sienta las bases para 
una filosoffa de la fotografià como técnica y 
como imaginerfa. tt 











